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RESUMO

ASSIS, Jadson Borges de. Transposicao texto-filme: uma adaptacdo de A
Friagem de Augusta Faro. 2018. 65f. Versao final da Dissertacdo (Mestrado em
Lingua, Literatura e Interculturalidade) — Campus Cora Coralina, Universidade
Estadual de Goias, Goias, 2019.

O principal objetivo desta dissertacdo de mestrado € investigar a transformacéo
e/lou transmutacdo da narrativa literaria para o cinema. Em outras palavras,
investigar a transposicdo do hipotexto para o hipertexto. Apresentaram-se
aspectos teoricos e historicos que versam sobre a adaptacdo, bem como
inspecionaram-se as “perdas” e 0s “ganhos” na transposicéo literatura-cinema,
distanciando-se da ideia de fidelidade. Como corpus de investigacdo de caso
exemplo, fixa-se a atencdo na obra As trancas de Maria (Cora Coralina) e sua
adaptacdo homonima (2003) por Pedro Carlos Rovai. Na instancia experimental
da pesquisa, propde-se a roteirizacdo (curta-metragem) do conto A Friagem da
obra homénima de Augusta Faro. A partir do memorial artistico-descritivo desse
processo de criacdo, o estudo problematiza as transformacdes ocorridas na
conversdo. A metodologia empreendida divide-se em duas partes: a primeira é
tedrica e critica; a segunda, pratica e experimental, consistindo na leitura das
obras pesquisadas, bem como o estudo de importantes teéricos da literatura e
do cinema, tais como Robert Stam (2008), Linda Hutcheon (2011), André Bazin
(1999), Gerald Genette (2005) dentre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Literatura. Adaptacédo. A Friagem. Augusta Faro.



ABSTRACT

The main objective of this dissertation is to investigate a transformation and / or
transmutation of the literary narrative to the cinema, in other words, to investigate
the transposition of the secret to the hypertext. To do so, it is necessary to update
the theoretical and historical information on adaptation. As well as inspecting as
"losses" and "gains" in the transposition of the literature-cinema, distancing itself
from the idea of fidelity. As a case of investigation and analysis of cases, the
attention in the work, As trancas de Maria — Cora Coralina and its homonym
adaptation (2003) by Pedro Carlos Rovai. In the experimental part of the
research, the proposal of routrization of the tale A Friagem of the homonymous
work of Augusta Faro. From the memorial chart, the process of creation, the study
pretended as transformations occurred in a genre. The methodology to be applied
is divided into two parts: first and last and last and experimental, consisting of the
reading of works of art, is a study of theoretical importance of literature and
cinema, as Robert Stam (2008), Linda Hutcheon (2011), André Bazin (1999),
Gerald Genette (2005), Ismail Xavier (2003) among others.

KEY-WORDS: Cinema. Literature. Adaptation. Augusta Faro.



SUMARIO

INTRODUCAO 09

1 ENTRE LITERATURA E CINEMA: PERCURSOS TEORICOS DA

ADAPTACAO 11
1.1 André Bazin: A caminho do cinema impuro -21
1.2 Robert Stam: A adaptacao além da “fidelidade” 27
1.3 Linda Hutcheon: Os prazeres da adaptacéo 35

2 O CASO AS TRANCAS DE MARIA: A REPRESENTACAO DO SERTAO-

CERRADO 38
2.1 Sertdo Goiano: Coronelismo e Opressao------------======nmmmmmmmmommne- -39
2.2 Simbologias e representacoes 48
2.3 E Maria? Aonde foi Maria? 55

3 PRATICA EXPERIMENTAL: PERCURSOS DO PROJETO A FRIAGEM-61

3.10 fantastico em Augusta Faro---------=-==-=mmmmmmmmmm oo -65
3.2Roteiro curta-metragem: A Friagem ---------=m-mmmmmm oo 72
3.3Memorial Artistico-descritivo 84
3.3.1 Fases de elaboracao do roteirQ ---------==-====mmmmmmmmmmm oo 89
CONSIDERACOES FINAIS -92

REFERENCIAS 94




INTRODUCAO

Quando se fala em adaptacdo filmica sdo inUmeras as analises que
podem ser feitas sobre um mesmo objeto. Partindo das ideias de Hutcheon
(2008), entende-se que o termo adaptacéao se refere tanto a produto recriado em
outro formato narrativo — o filme — quanto ao processo de transposi¢éo do livro
para a obra cinematografica. Observa-se que, na pauta dos estudos de
adaptacao literaria, podem ser problematizadas inUmeras questdes, tais como a
inter-relacdo entre literatura e cinema, criacdo de personagens, roteirizacao.

André Bazin (1991), em seu ensaio emblematico Por um cinema impuro:
a defesa da adaptacdo, questionou a possibilidade de um cinema puro, sem
influéncia de outras artes. O pensamento de Bazin perdura, influencia o
pensamento de varios estudiosos, dentre eles Ismail Xavier, Robert Stam, Linda
Hutcheon, referéncias atuais importantes nos estudos das relacdes entre as
duas artes — a literatura e o cinema — defendem a ideia de que adapta¢cdes n&o
séo inferiores ou secundarias, e os estudos desse tema ndo devem centrar-se
na fidelidade do filme ao texto literario.

O filme trabalha outras linguagens para além do “siléncio da leitura”. E
errbneo pensar em fidelidade literal no processo de transposicdo de uma
adaptacao, assim como aponta Stam (2008), uma adaptacao é automaticamente
diferente e original devido a mudanca do meio de comunicacao. “[...] explica a
pouca probabilidade de uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até
mesmo de indesejavel” (p.20). Dentro da proposta de revisdo tedrica é que se
sustenta o primeiro capitulo desta dissertagao intitulada “Entre literatura e
cinema: percursos tedricos da adaptacédo.”

Partindo dessa revisdo e sustentado pelos referidos teoricos, propde-se
um segundo capitulo intitulado “O caso As trancas de Maria: A representacao
do sertdo-cerrado”, uma analise descomprometida com questdes de fidelidade
para o estudo da obra filmica adaptada, As trancas de Maria. O Filme homénimo
do poema de Cora Coralina presente no livro Poema dos becos de Goias e
estérias mais é dirigido por Pedro Carlos Rovai. O foco desta analise leva ao
entendimento das subjetividades presentes na obra literaria que permeia a

criagdo da obra cinematograéfica.
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A escolha da referida obra partiu da vontade de trazé-la da filmografia
produzida em Goias para o ambito académico, numa intencdo de dar voz as
instancias locais e problematiza-las.

Dentro de uma proposta de compreensao do processo de adaptacdo de
um filme, no terceiro capitulo intitulado “Pratica experimental: percursos do
projeto A Friagem”, propfe-se a uma experimentacao prética, para que seja
possivel observar de forma mais concreta a construgdo do roteiro adaptado.
Neste momento do trabalho, é feita a roteirizacdo do conto A Friagem, de
Augusta Faro, presente em seu livro homénimo. A opcao por roteirizar esse
conto partiu da observacao de varios fatores, entre eles, a identificagdo com um
tipo de cinema experimental e independente, o mercado exibidor, o publico-alvo
e a atencdo a proposta de Paulo Emilio Sales Gomes e sua tese ainda tao atual
sobre a auséncia de um campo-cinematografico brasileiro.

A concretizacdo do roteiro exigiu um aprofundamento nos estudos
técnicos da elaboracdo de um roteiro cinematografico e permitiu o entendimento
de um texto que nunca esta pronto e caminha em direcdo ao filme, modificando-
se na confeccao de seu produto final. Por se tratar da roteirizacdo de um curta-
metragem, ainda se fez necessaria uma analise mais detalhada desse tipo de
filme e sua comercializacdo. Entendemos que a criacdo deste extrapola os
muros da academia e continuard caminhando, posteriormente a defesa desta
dissertacao.

Apresenta-se uma discussdo sobre mercado cinematogréafico, roteiro
adaptado e memorial artistico-descritivo que revela todo processo de cria¢do da
trama cinematografica, a criacdo de perfil de cada personagem e a justificativa
das escolhas e dos ajustes que se fizeram necessarios no processo de

adaptacao.
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1 - ENTRE LITERATURA E CINEMA: PERCURSOS TEORICOS DA
ADAPTACAO

Os estudos comparativos entre obras literarias heterogéneas séao
habituais no campo das Letras. As possibilidades de abordagens para
investigacdo académica da letradura® amplificaram-se criando, na
contemporaneidade, uma sensacao de esgotamento de temas e géneros para
producdo artistico-literario, sendo perceptivel um fendmeno polifénico? que
norteia-nos para uma frequente falsa-sensagao de “plagio”.

Porém, esse vislumbre € proporcional ao repertorio de informacao
individual de cada receptor-leitor-espectador. A exemplo disso, pode-se afirmar
que as assimilacbes de relacbes entre um romance e sua adaptacao
cinematografica sdo convenientes apenas para o0 espectador que conhece a
obra anterior e procura correspondéncias e/ou acepcdes possiveis entre essas
duas midias. Para sustentacdo dessa afirmacdo apoia-se no apontamento
teérico de André Bazin sobre adaptagbes cinematograficas: “[...] quanto aos
ignorantes?, das duas uma: ou se contentardo com o filme, que certamente vale
qualquer outro, ou terdo vontade de conhecer o modelo, que € um ganho para a
literatura.” (BAZIN, 2014. p. 125).

Quando se indica esse acontecimento de percepc¢ao dos tracos polifénicos
e as questdes intertextuais presentes na literatura, obviamente, temos
conhecimento de que isso ndo é uma vanguarda contemporanea dos estudos
literarios. Teodricos como Mikhail Bakhtin, Gerald Genette, André Bazin, Robert

Stam e Linda Hutcheon compdem, ao decorrer de um século, um repertorio

1 Sinénimo pouco usual de literatura.

2 Quando se fala de polifonia, relembra-se a ideia bakhiniana definida por Anténio Lopes “[...] a teoria da
literatura, pela méo de Mikhail Bakhtin, se apoderou dele. O critico russo empregou-o na sua analise da
ficcdo dostoievskiana, sugerindo que esta punha em jogo uma multiplicidade de vozes, ideologicamente
distintas, que resistiam ao discurso autoral. Este juizo formulado sobre a obra de Dostoievsky acabaria
Bakhtin por estender a todo o género romanesco. De facto, no romance ora se orquestram, ora se degladiam
linguagens sociais vérias que se impdem ao romancista como expressdo da diversidade social que este
procura fazer representar na sua escrita. Dai que o autor de Estética e Teoria do Romance conteste
abertamente a nocdo de que uma qualquer obra desse género seja gerida por uma so linguagem, univoca,
monolitica, cristalizada em convencdes literarias e enclausurada num sé mundo vivencial.” Antonio Lopes
| Dez 29, 2009 | E-dicionario de termos literarios Carlos Ceia. Disponivel:
http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/polifonia/

% O termo “ignorantes” ¢ utilizado para definir os espectadores de um filme que desconhecem o livro base
para criacdo da adaptacéo.
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critico que permite a sustentacao indispensavel para novos olhares, procurando,
na génese do pensamento critico literario, focalizar concepc¢des inéditas.

Sobre as dualidades presentes na literatura, Genette (2005) usa como
metafora o palimpsesto* para sustentar a ideia de parecenca/semelhanc¢a de um
texto atual a um texto anterior. Essa ideia € utilizada também para exemplificacdo
do pensamento critico de Linda Hutcheon (2011) e Robert Stam (2006;2008).

A autora de Uma teoria da adaptacéo problematiza que “a adaptagao é
uma derivacao que nao é derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria —
ela é a sua propria coisa palimpséstica.” (HUTCHEON, 2011. p. 30). A posicao
de Hutcheon (2011) tem base no pensamento genettiano.

O autor de Palimpsestos: a literatura de segunda mao explica: “chamo
entdo hipertexto todo texto derivado de um texto anterior por transformacéao
simples”. (GENETTE, 2005. p. 22). Essa proposicao de que todo hipertexto
deriva de um hipotexto anterior € usada também por Robert Stam (2008) para
justificar que “adaptacgdes filmicas nesse sentido sdo hipertextos nascidos de
hipotextos preexistentes, transformados por operacfes de selecdo, ampliacao,
concretizagao e realizagao.” (p. 22).

Percebe-se que essa incansavel pretensao de aproximacéao entre objetos
gue se remetem integra as interpelacdes da disciplina de Literatura Comparada.
Tal area de estudo académico proporciona a elaboracdo de métodos que
sucessivamente caminham para uma imensiddo de possibilidades para a
investigacado e teorizacdo sobre as relacdes entre objetos de estudos multiplos.

Sandra Nitrini (1997) em sua obra Literatura Comparada, faz uma jornada
histdrico-tedrica pelos caminhos comparativos da literatura. Nesse percurso a
autora problematiza que uma das tarefas mais dificeis dessa disciplina é a
delimitacdo do campo de estudo e dos itens que englobam essa matéria. A
autora nos lembra ainda que as origens da literatura comparada se confundem
com a propria origem da literatura, sendo que “bastou existirem duas literaturas

para se comecar a compara-las, com o intuito de se apreciar seus respectivos

4 Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscricdo foi raspada para se tragar outra, que ndo a
esconde de fato, de modo que se pode 1é-la por transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido
figurado, entenderemos por palimpsestos (mais literalmente: hipertextos) todas as obras derivadas de uma
obra anterior, por transformacéo ou por imitacdo. (GENETTE, 2005. p. 7).
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meéritos, embora se estivesse ainda longe de um projeto de comparatismo
elaborado”. (NITRINI, 1997. p. 19).

Embora os estudos comparados de literatura, inicialmente, tratassem das
relacbes entre duas obras literarias, com o0 passar dos anos, esse campo de
estudo ganhou uma sofisticacdo, atentando-se para a transformacdo da
literatura e sua transicdo em novos meios de difusdo de informacéo®.

A contemporaneidade proporcionou esse transito da literatura em
diferentes meios narrativos, sugerindo que a natureza propria do literario esteja
desaparecendo; essa discussao sempre esteve presente nas reflexdes tedricas
sobre a arte literaria. No entanto, entende-se que a literatura ndo esta fixada
precisamente nas paginas dos livros.

Dentro dessa propositura, é preciso entendé-la para além do papel
impresso e afirma-la em seus mais variados formatos contemporaneos. A fim de
considerar de forma mais abrangente o entendimento da transformacéo do texto
literario recorre-se ao pensamento de Deleuze e a sua posicao filosofica a
respeito do tema literatura.

O filésofo francés Gilles Deleuze (1997), em sua obra Critica e Clinica,
apresenta, no capitulo A literatura e a vida, a ideia de que o oficio da escrita
literaria é o préprio devir®, um procedimento inacabado. Para o autor de Imagem-
tempo, uma obra literéria nunca encerra-se definitivamente, assim como n&o

existe uma forma categorica de escrita:

Escrever ndo é certamente impor uma forma (de expressao) a
uma matéria vivida. A literatura esta antes do lado do informe,
ou do inacabamento, como Gombrowicz o disse e fez. Escrever
€ um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-
se, e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida. E um
processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o
vivivel e o vivido. A escrita € inseparavel do devir: ao escrever,

5 Quando se refere a novos meios de difusdo de informagéo, esta-se falando de outros formatos narrativos
que estdo para além das paginas dos livros literarios: cinema e video, paginas de internet, televisdo, e-books,
plataformas de streaming.

® Conceito do proprio autor: “Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja
de justica ou de verdade. Nao ha um termo do qual se parta, nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva
chegar. Tampouco dois termos intercambiantes. A pergunta 'o que vocé devém?' é particularmente estlpida.
Pois a medida que alguém se transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto quanto ele préprio.
Os devires ndo sdo fenbmenos de imitacdo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura, de evolugdo ndo
paralela, de nupcias entre dois reinos.” (DELEUZE, 1998, p. 184).
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estamos num devir-mulher, num devir-animal ou vegetal, num
devir-molécula, até num devir-imperceptivel. (DELEUZE, 1997.
p. 11).

A evolugdo permanente da obra literéria, da mesma maneira que pensada
por Deleuze, é acercada para estabelecer as seguintes afirmacoes: a literatura,
constantemente, transita em novos meios narrativos da contemporaneidade; o
contexto historico e as particularidades de cada leitor fazem parte do devir da
literatura.

No primeiro caso percebe-se que, dentro de uma proposta de percepcao
de um panorama histérico da arte — e especificamente da literatura — nos
consente considerar uma revolucdo ocasionada pelo advento de novas midias
narrativas — o jornal, o folhetim, o cinema, o radio, a televisdo, o quadrinho e o
streaming — as quais fomentaram o transito da letradura para outros meios,
reestabelecendo-se ao longo dos séculos, resistindo e contrariando as teorias
gue apontavam o seu fim’.

No segundo caso, em que se afirma o contexto histérico como parte do
devir da literatura, entendem-se os sentidos e as percepg¢des absorvidas pela
leitura feita de uma mesma obra por leitores da contemporaneidade é diferente
dos leitores contemporaneos a obra. O livro é 0 mesmo em conteddo e
composicao literaria, mas a evolucdo historico-social dos receptores contribui
para novas interpretacdes e entendimentos antes inauditos, irrelevantes ou
imperceptiveis.

A fim de exemplificar tal afirmacao, recorre-se a obra Marilia de Dirceu de
Tomas Antbnio Gonzaga, para afirmar que, em tempos de mulheres leitoras,
Judith Butler® descontréi a duplicidade patriarcal de masculino e feminino; é
improvavel que o canto pastoril Arcadista que “eleva” a mulher para um lugar de
musa imaculada arranque suspiros dessas leitoras no presente, como

provavelmente arrancou em um passado romantizado. Conclui-se entdao que o

7 O fim anunciado da literatura é problematizado por Leyla Perrone-Moisés em sua obra Mutacdes da
literatura no século XXI. A autora aponta com o fim do século XX foi marcado pelo anincio de varios
“fins” — “Fim do homem, fim da historia, fim dos grandes relatos, fim das utopias, fim da cultura ocidental,
fim dos intelectuais, fim da arte” (PERRONE-MOISES, 2016. p.17). — Segundo a escritora, todas essas
mortes anunciadas marcam um periodo de mutagdo, inclusive a da literatura.

8 Judith Butler é uma filésofa pds-estruturalista estadunidense, uma das principais tedricas da questio
contemporanea do feminismo, teoria queer, filosofia politica e ética.
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devir da literatura, citado por Deleuze, também se relaciona ao contexto de
recepcao da obra. Sobre essa literatura que ndo é mais tdo chamativa e mesmo
assim é reinventada pelo mercado editorial, cita-se Marilia de Dirceu que ganhou
uma versao ilustrada pela Editora Melhorados, a fim de tornar a obra um pouco
mais chamativa dentro de uma posposta visual propria da contemporaneidade.

Para prosseguir nas explanacdes a respeito do transito da literatura para
outros meios narrativos, propfe-se um direcionamento mais restrito as
discussfes para as relacoes literatura-cinema. A embrionaria arte da escrita e a
revolucionaria invencéo que posteriormente ficaria conhecida como sétima arte,
desde muito tempo se relacionam.

O cinema sendo arte subsecutiva a letradura é apontado como credor da
literatura, pois inicialmente, em seu advento, desfrutou do modelo das paginas
escritas para a “invencao de sua narrativa”; posteriormente, o empréstimo foi
invertido e a literatura passa a usar do modelo narrativo do cinema para recriacao
de seus livros.

Jacques Ranciére, quando analisa a adaptacdo de Nouvelle Histoire de
Mouchette de Bernanos por Robert Bresson — com o titulo Mouchette — postula
que a literatura inventou o cinetografismo, termo que ele sustenta em trés
grandes vertentes® que tratam de caracteristicas da narrativa literaria que,
posteriormente, seriam desenvolvidas com precisdo pelo cinematografico.
Interessa destacar aqui o que o0 autor chama de tratamento sequencial do tempo
considerado como a antecipacéo do que o cinema chama de planos-sequéncias.

Esta-se assim afirmando essas relagfes das duas artes, recorrentemente
estudadas. Mas mesmo afirmando que exista esse tributo entre as duas artes e
que a literatura percorra outros meios diferentes das paginas escritas, néo
acreditamos que esse seja um fendbmeno da atualidade como é problematizado

por Vera Lucia Follain de Figueiredo, em sua obra: Narrativas Migrantes:

® As trés grandes vertentes segundo do cinetografismo segundo Jacques Ranciére sdo as seguintes:
“Primeiramente, o privilégio da palavra muda, do poder de expressdo conferido a presenca silenciosa —
significativa, enigmatica ou insignificante — da coisa. Em seguida a igualdade de todas as coisas
representadas. A igual atencdo que Mouchette concede a um rosto humano, a médo que aciona um moedor
de café ou ao barulho que faz um copo ao bater no balcéo de zinco. [...] a terceira vertente é o tratamento
sequencial do tempo. Chamo assim o tratamento que constitui a narrativa por blocos desiguais e
descontinuos de espaco-tempo, por ocasido ao modelo de representacdo, que é o da cadeia temporal
homogeénea de causas e efeitos, de vontades que se traduzem em acontecimentos. O tempo instituido pela
revolugdo literaria ¢ um tempo sequencializado, dividido em blocos de presentes amontoados uns sobre o0s
outros que poderiam ser, por antecipagio chamados de planos-sequéncias. (RANCIERE, 2012 p. 56).
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Literatura, Roteiro e Cinema que atribui aos avancgos de tecnologias digitas a

diminuicdo das distancias entre os dois campos:

Na contemporaneidade, cinema e literatura aproximam-se,
inclusive, em decorréncia dos deslocamentos operados pelas
tecnologias digitais, que atingem as especificidades de cada
linguagem, abalam a estabilidade dos suportes tradicionais,
favorecendo o intercdmbio de recursos entre véarias midias e,
consequentemente, diminuindo a distancia entre os campos
artisticos. (FIGUEIREDO, 2010, p. 18).

Acreditamos que a afirmacéo de Figueiredo (2010) € um tanto equivocada,
primeiramente por essa aproximagao que a autora classifica como “intercambio”
ndo é necessariamente um fendmeno da contemporaneidade. Se em 1950,
André Bazin, ao escrever seu texto Por um cinema impuro — defesa da
adaptacdo, jA problematizava sobre o projeto de Robert Bresson'® em
transcrever para a tela, a obra de Georges Bernanos, Diario de um paroco de
aldeia, ndo podemos atribuir essa proximidade das duas artes a
contemporaneidade, sendo que ainda na metade do século XX, essas relacbes
ja eram teoricamente abordadas.

Sob o suporte das contribuicbes de César Guimaraes na obra Imagens da
Memoéria — Entre o legivel e o visivel, afirmamos ndo se acredita que essa relacdo
literatura-cinema seja apenas um circuito de mao dupla, usando aqui a
expressao utilizada pelo préprio autor.

Guimaraes (1997), em sua exposicao no capitulo Algumas aproximacdes
entre cinema e literatura, afirma que, na tentativa de estabelecer historicamente
o diverso conjunto de aproximacgdes que envolve as duas artes, depara-se com
a dificuldade em avaliar o grau das determinacdes que vdo de um dominio

narrativo a outro. (p. 109).

10 Quando Robert Bresson declara, antes de levar as telas Diario de um paroco de aldeia, que é sua intengéo
seguir o livro pagina por paginas, sendo frase por frase, vemos que se trata de algo totalmente diferente e
que novos valores estdo em jogo. O cineasta ja ndo se contenta em plagiar [...] ele se propde a transcrever
para a tela, numa quase identidade, uma obra cuja transcendéncia ele reconhece a priori. (BAZIN, 2014. p.
114).
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O autor comeca por afirmar que literatura e cinema mantiveram um
conjunto de relagbes analisadas sob a forma de um circuito de méao dupla,
porém, estabelece que alguns pressupostos dessa teorizacdo devem ser

questionados:

A fim de estabelecer com maior precisdo a natureza e a forca
dessas determinagfes, comecemos por aceitar que literatura e
cinema mantiveram entre si, ao longo do tempo, um conjunto de
relacbes sob a forma de um circuito de mao dupla. Se nos seus
primeiros tempos o cinema encontrou na literatura um certo
modelo narrativo que lhe permitiu contar histérias através de
imagens, mais tarde a poesia e a ficcdo, impulsionadas
inicialmente pela agitacdo das vanguardas modernistas,
assimilardo, por meio de analogia, procedimentos e temas
caracteristicos do cinema. Esse circuito de mao dupla,
aparentemente correto, possui entretanto alguns pressupostos
que devem ser criticados. (GUIMARAES, 1997. p. 109).

Ainda segundo o autor, mesmo que aparentemente essa analise esteja
corretamente teorizada, existem certas pressuposicdes que devem ser
criticadas. A primeira delas se relaciona com o que Guimaraes (1997) aponta
como a dupla defasagem — temporal e técnica — que nutre esse circuito tornando
uma arte sempre tributéria a outra. Em um primeiro momento, a literatura tem os
dominios narrativos a seu favor, fornecendo ao cinema um modelo. Com o
tempo, o cinema, por sua vez, oferece a literatura procedimentos técnicos
capazes de reinventar e/ou modificar a estrutura narrativa da literatura.

Para desconstrucdo da exemplificacdo do circuito de méao dupla que
Guimaraes (1997) classifica como teleoldgica, o autor estabelece que, embora
cinema e literatura busquem uma linha de chegada equivalente, essa relacdo é

amplamente superior a ideia de temporalidade continua e linearidade.

Tudo se passa como se literatura e cinema disputassem uma
corrida que embora ndo possua um mesmo ponto de partida,
estranhamente possui uma linha de chegada equivalente: a
narratividade para o cinema; e o modo “cinematografico” de
narrar, para a literatura. O problema — para ficar com a metéafora
da corrida — € que cinema e literatura ndo apenas correm em
pistas distintas (embora seus tempos as vezes se aproximem,
outras vezes se distanciem), mas também ndo almejam o
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mesmo prémio. Ha que se esclarecer, portanto, em que ocasiao
e sob quais condi¢cdes um tipo particular de cinema aproxima-se
de um determinando modelo literario e vice-versa, isto €, como
e quando determinados textos aproximam-se de um regime
particular de cinema. (GUIMARAES, 1997. p. 110).

A desconstrucdo dessa ideia aproxima o pensamento de Guimaraes
(1997) a um campo filoséfico um tanto sofisticado, usando o exemplo de
diagrama em rede Michel Serres!!. O autor considera que essa relacdo néo é de
duas extremidades, mas sim uma série de circuitos que proporcionaram
ramificacGes e diferentes influéncias a essa relacdo, sendo que o cinema dos
primeiros tempos “era constituido por um conjunto heterdclito de formas abertas
e disjuntas, retiradas de espetaculos populares como music hall, pantomima
inglesa, o vaudeville norte-americano, o cafconc’, o circo e os numeros de feira”
(GUIMARAES, 1997. p. 113). Essas formas desprovidas de um rigor narrativo
devem ser consideradas como influentes no amadurecimento da arte do
cinematografo nos seus primeiros anos.

Sobre essas outras formas que influenciaram o cinema Monica Almeida
Kornis, em sua obra Cinema, Televisdo e Historia, reafirma que o chamado
“primeiro cinema” era constituido de registros culturais. “Derivado de formas
populares de cultura, como o circo e a pantomina, 0 cinema dos primeiros
tempos se firmava na tradicdo de um espetaculo popular, de grande vitalidade
no século XIX.” (KORNIS, 2008. p. 8).

Ainda sobre o cinema € preciso considerar suas especificidades
inaliendveis — montagem e movimentos de camera — que ultrapassam 0s
procedimentos narrativos tradicionais da literatura, dando-lhe o status de
linguagem cinematografica. Tal afirmacao € analoga ao pressuposto deleuziana

de imagem-movimento.

1 Imaginemos um diagrama em rede, desenhado num espaco de representacdo. Ele é formado, num dado
instante (pois veremos que ele representa qualquer estado de uma situacdo mével) por uma pluralidade de
pontos (extremos) ligados entre si por uma pluralidade de ramifica¢fes (caminhos). Cada ponto representa,
ou uma tese ou um elemento efetivamente definivel de um conjunto empirico determinado. Cada via é
representativa de uma ligacdo ou de uma relacdo entre duas ou mais teses ou de um fluxo de determinacéo
[i.e. relacdo ou agdo em geral] entre dois ou mais elementos dessa situagao empirica. Por defini¢do, nenhum
ponto é privilegiado em relagdo a um outro, nem univocamente subordinado a qualquer um; cada um possui
0 seu proprio poder (eventualmente variavel com o decorrer do tempo), a sua zona de incidéncia, ou ainda
a sua forca determinante original. Por conseguinte, ainda que alguns possam ser idénticos entre si, na
generalidade sdo diferentes. O mesmo se passa com 0s caminhos, que transportam os fluxos de
determinagdes diferentes e variaveis com o tempo. (SERRES apud GUIMARAES. 1997. p. 110).
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Deleuze, em sua obra A imagem-movimento, faz uma leitura da filosofia
de Henri Bergson em Matéria e Memaria, para sustentar a impossibilidade do
dualismo do movimento da imagem por fatores externos e sociais que subvertem

a propria filosofia:

No entanto, a crise que abalou a imagem-acdo dependeu de
muitas razdes que sO atuaram plenamente ap0s a guerra, e
dentre as quais algumas eram sociais, econdmicas, politicas,
morais, enquanto outras eram mais internas a arte, a literatura,
e ao cinema em particular. (DELEUZE, 1983. p. 203).

Complementando esse pensamento, pode-se citar Glauber Rocha, que
em seu artigo intitulado Filme experimental: um tempo fora do tempo, fala dessa
dupla relacdo filiada as discussbes que relacionam cinema e literatura e,
principalmente, no que tange a afirmacdo do cinema como arte, que embora
tenha sido tributaria a outras, constitui seu proprio sistema estético, se sustenta

e se firma como linguagem:

N&o querendo negar as possibilidades da literatura, cremos que
0 cinema é o sistema estético mais armado para realizar essa
existéncia plenamente “imponderavel” no momento. Ha uma
dupla inversao: a medida que o romance moderno filiado a linha
tradicional da narrativa em reta procura renovar-se introduzindo
clima e agao “cinematograficos”, o cinema narrativo cada vez
mais se prende a este tipo de literatura. Com isso, € abandonado
0 caminho exato de cada um, que seria, justamente, a procura
de maior expressao “contida” no seu organismo, diriamos na sua
“matéria”, ou seja, na literatura a palavra e a sintaxe, no cinema,
o enquadramento e a montagem. (ROCHA, 1959. p. 103).%?

O que detectamos nessa analise é a afirmagéo do cinema na condi¢édo de

arte, embora esse seja assumidamente afluente do processo narrativo

12 Transcrigdo do artigo intitulado “Filme experimental: um tempo fora do tempo”, de Glauber Rocha,
publicado na revista “Angulos”, ano 9, numero 14, maio de 1959. (Revista do Centro Académico Ruy
Barbosa da Faculdade de Direito da Universidade da Bahia).
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tradicional da literatura em seus primeiros anos, ndo se deve imaginar esse
processo como uma troca constante entre as duas artes.

Os formatos narrativos da literatura e do cinema vao se transformando e
aumentando as possibilidades no decorrer dos tempos. O cinema encontra na
montagem a fixacdo da narrativa prépria. Assim, como as palavras sao
organizadas para constru¢cdo de uma obra literaria, seu enredo, € com a
montagem, a organizagdo das imagens para sustentacdo da narrativa
cinematografica.

Robert Bresson defende ideia similar em seu Notas sobre o
cinematografo. Entre a coletanea de pensamentos breves registrados pelo
cineasta francés pode-se destacar os seguintes: “O cinematografo é uma escrita
com imagens em movimento e sons.” (BRESSON, 2005. p.19). “Filme de
cinematografo em que as imagens, como as palavras do dicionario, somente tém
forca e valor pela sua posicao e relagdo.” (BRESSON, 2005. p. 22). Os dois
pensamentos reafirmam o amadurecimento do cinema narra e a relagdo com as
palavras. Embora essa discussao seja extensa e altamente exploravel dentro de
uma possibilidade de revisdo bibliografica ampla, procura-se nos centrar
particularmente no tema adaptacéo.

A complexidade entre as transposi¢cdes de narrativas literarias para
audiovisuais € vasta, porém, o estudo sobre o fenbmeno da relacdo e/ou
transposicdo de uma narrativa a outra — que aqui chamaremos de adaptacéo —
geralmente esteve envolto a mera questao da fidelidade. Embora existam novas
tendéncias de estudos comparados, por muito tempo o que se levou em
consideragdo nas questdes sobre adaptacdo foi a “fidelidade” do filme a
literatura, mesmo sem levar em conta a transcodificacdo de uma midia a outra.

Procura-se nesta dissertacdo o afastamento do padrdo comparativo que
traduz a adaptacado aquilo o que é fiel ou ndo ao hipotexto, usando aqui o termo
de Genette. Busca-se mostrar que, embora uma obra adaptada carregue em si
declaradamente certas caracteristicas do texto original, ela é auténtica e inédita
porque inaugura uma nova midia narrativa, transformando-se em um meio
artistico que trabalha para além dos signos verbais da literatura — a palavra —
para envolver-se com os elementos multifacetados do cinema; palavras, sons e

imagens.
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Partindo dessa ideia, entendemos que um texto literario é,
inexoravelmente, capaz de possibilitar uma infinidade de leituras, e por isso uma
obra literaria pode gerar diversas adaptacdes. Dessa forma, cada leitura é
potencialmente uma adaptacdo que pode variar em suas preferéncias diante do
texto original, quando tiver de escolher tema, acdo, trama, personagem, ponto
de vista e outros elementos da narrativa que sera filmada.

Dentro de uma proposta de revisdo teorica sobre o tema de adaptacao,
sera conveniente revisitar consideracdes de estudiosos que se preocuparam
com esta discussédo. Assim, as proposi¢cdes de André Bazin, Robert Stam e Linda
Hutcheon serdo fundamentais para o desenvolvimento deste estudo, pois suas
observagBes convergem para o trabalho tedrico-experimental que se pretende

realizar.

1.1 — André Bazin: A caminho do cinema impuro

“O cinema nao é uma arte eterna. As suas formas ndo sao imutaveis.”
Alexandre Astruc

A epigrafe de Alexandre Astruc conduz ao que representou 0 movimento
de vanguarda nouvelle vague na Franca, momento em gue o cinema fez parte
de discussbes promovidas por intelectuais e realizadores diversos, criando
tendéncias e percepcdes que influenciam o audiovisual até os dias atuais.

Entende-se que o cinema é sim uma arte mutavel; assim como todas as
expressfes artisticas passaram por transformacfes, o cinema também se
reinventou. As ideias de Astruc colocam o cinema em proximidade com a
literatura quando afirmam que o cinema deve ser feito nos moldes de um
romance. Essa ideia ndo se sustenta, sendo posteriormente negada por varios
criticos da adaptacédo, entre eles o proprio André Bazin, ao afirmar que as
adaptacdes de valor sdo as que menos se preocupam com a fidelidade ao livro

adaptado, desmentindo assim a ideia de cinema puro.

Considerar a adaptacdo de romances um exercicio preguicoso
com o qual o verdadeiro “cinema puro” n&o teria nada a ganhar
€, portanto, um contrassenso critico desmentido por todas as
adaptacOes de valor. S&0 0s que menos se preocupam com a
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fidelidade em nome de pretensas exigéncias das telas que traem
a um sé tempo literatura e cinema. (BAZIN, 2014. p. 127).

As discussfes promovidas por Alexandre Astruc e por varios artistas,
criticos e ensaistas da nouvelle vague — na qual André Bazin se destaca como
o0 mais influente — asseveram que o cinema pode se redescobrir e ganhar um
lugar de status entre as outras expressdes artisticas. O que Bazin e Astruc
discutem séo as relacdes entre as reinvengdes dos movimentos artisticos de
vanguarda anteriores e o cinema realista que defendem a partir da aceitagao de
novas técnicas.

Segundo Bordwell (2013), a ideia mais influente de Astruc foi “a exigéncia
de que o cinema se tornasse uma arte pura, criacdo pessoal, tdo direta e
imediata quanto a pena do romancista” (p. 79) Essa concepg¢ao ficou conhecida
com caméra-stylo. Astruc também defendia a ideia de que o cinema deveria
passar do status de espetaculo popular, para ser visto como “expresséo
artistica”. Sobre isso, André Bazin faz apologia ao cinema como arte popular,
diferente do teatro, que em sua concepcéo, deixa de ser popular para ganhar

status de arte elitizada:

O cinema imp0&e-se, com efeito, como a Unica arte popular numa
época em que o proprio teatro, arte social por exceléncia, nao
toca sendo uma minoria privilegiada da cultura ou do dinheiro.
Talvez os Ultimos 20 anos do cinematdgrafo contem em sua
histéria como cinco séculos em literatura: é pouco para arte,
muito para nosso senso critico. (BAZIN, 1991. p. 84).

Dentro dessa proposta critica, pode-se afirmar que o cinema foi demolido
varias vezes, e dos seus destrocos, varios cinemas foram criados. A partir dos
refugos de um passado ndo muito distante, o cinema criava outras maneiras de
se expressar. A critica nesse momento de transigcdo funcionava como um
instrumento mecéanico que auxilia na reinvencao de uma arte que também surgiu

como invencdo mecanica — ganhando o status de linguagem tempos depois. E
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certo que varias foram as modificacbes desde o surgimento do cinema mudo —
entre elas pode-se destacar a montagem, o advento do som, a camera digital.
Mas, a discusséo é voltada para os questionamentos de André Bazin, e para a
ideias defendidas pelos intelectuais da nouvelle critique. Entre as ideias

defendidas por esses intelectuais, trés se destacavam e se complementam:

Primeiro, atacavam a crenca de que o cinema ganha em poder
artistico pela estilizagéo ou transformacao da realidade. Em vez
disso, os criticos afirmavam que os filmes recentes provavam a
vocacdo fundamentalmente realista do meio. Segundo,
argumentavam que o0 cinema ndo era como a musica ou a
pintura abstrata; era uma arte narrativa, e seu parentesco mais
préximo era com o romance e o teatro. Finalmente, os criticos
dos anos 1940 argumentavam que a estética do artistico no
cinema mudo negligenciara com excessiva frequéncia o cinema
comercial e seu publico. Em contraste, 0s jovens criticos
consideravam 0 cinema arte popular. Eles acreditavam que
Hollywood exibia conquistas de alto nivel e que a verdadeira
“vanguarda” era a produgéo avangada de cinema em estudio da
era do som. (BORDWELL, 2013. p. 79-80).

A nocdo de um cinema como arte popular, com potencial narrativo e que
levasse em conta as inovacfes técnicas dos grandes estudios foi uma
contribuicdo consideravel no que se refere a defesa da relacdo entre cinema e
literatura. Foi a partir dessas discussdes que Bazin sofisticou o debate em torno
da adaptacdo e promoveu a apologia da arte literaria difundida através do
cinema.

Varias eram as discussdes em torno das transformacdes sofridas pelo
cinema em tdo curto espaco de tempo; o0s cineastas procuravam fazer mais do
que filmes, procuravam buscar uma identidade artistica para essa “nova
expressdo em desenvolvimento”. E possivel perceber que os movimentos de
vanguarda anteriores a década de 40 sustentavam a ideia de cinema puro. Na
tentativa de fazer uma arte moderna, tentavam desvincular o cinema de outras
linguagens artisticas, negando até o advento do som. Num movimento oposto,
os autores de nouvelle critigue consideraram o cinema mudo uma arte ainda
incompleta e problematizaram as rela¢des do cinema com a estetizacdo do real,

reafirmando o carater de verdade da arte cinematografica. Dominar as novas
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técnicas — como 0 som — era realizar uma arte mais proxima da representacao e

com isso, torn4-la mais popular, menos elitizada.

Varios criticos do pds-guerra levaram a ideia ainda mais longe.
O erro da visao ortodoxa, sustentavam eles, era enfatizar a
estilizagdo da realidade no cinema. Ao tentarem fazer do cinema
uma arte moderna, os tedricos haviam elevado o estilo acima do
conteudo. Em contraste, argumentavam os autores da nouvelle
critique, as possibilidades artisticas do cinema estavam
exatamente no dominio que os adeptos do cinema mudo
desprezavam: a fidelidade representacional. Segundo os jovens
criticos, o advento do som mostrara que o cinema mudo era
estreito e incompleto como meio artistico. (BORDWELL, 2013.
p. 80).

David Bordwell (2013) afirma que foi por mudangas mais amplas nos
campos artisticos dos anos 1920 a 1930, que afastaram-se os criticos da pos-
guerra ao purismo da estética do cinema mudo. Enquanto cubistas e
abstracionistas consagraram-se como arte oficial de museu, o realismo era
reabilitado como inovacao. Olhando para todas as dire¢cbes, 0 que se via era
artista da esquerda, da direita e do centro que se voltavam para o realismo.
(BORDWELL, 2013. p. 81).

Todas essas mudancgas, promovidas por movimentos vanguardistas
levaram o cinema para o dominio de suas expressdes artisticas oriundas da
narrativa. “O advento do som e a morte da vanguarda do cinema mudo
demonstravam que a tradicdo mais rica do cinema se encontrava no dominio da
narrativa”. (BORDWELL, 2013. p. 84).

A narrativa do cinema passa entdo a influenciar romancistas
contemporaneos, promovendo essa inter-relacdo entre a sétima arte e a
literatura. Recursos como narrativa em primeira pessoa e flashback passam a
ser artificios de criagdo cinematografica. Sobre o entendimento do cinema como
uma narrativa, André Bazin afirma: “Fazer cinema hoje é contar uma histéria em
uma linguagem perfeitamente transparente” (BAZIN apud BORDWELL, 2013. p.
84).
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O cinema sonoro torna-se maduro, contribuindo ativamente para que a
narrativa cinematografica consolide-se. Sobre isso, vale evidenciar o0s

postulados Roger Leenhardt:

Como no romance, onde ndo se deve perceber a escrita, que é
subordinada e muitas vezes distrai, na tela, a técnica da camera
estd pouco a pouco se fazendo invisivel... Apenas dez anos
serdo necessarios para que o cinema afirme o seu real poder e
natureza: ser o mais eficiente e mais completo de todos os
modos narrativos. (LEENHART apud BORDWELL, 2013. p. 84).

Pode-se aqui, dentro da leitura de David Bordwell, considerar duas
vertentes importantes para a maturagdo do cinema. De um lado, autores da
Versao-padrdo — que defendia o cinema da abstracdo e pressupunham que a
histdria na tela fosse contada de forma mais pessoal, poética. De outro, autores
da nouvelle critique que afirmavam as analogias entre o invisivel: as técnicas
deveriam ser invisiveis segundo esse pensamento, abrindo espaco para o
dominio da narrativa discreta e uma prosa laconica.

Vale ressaltar que essa ideia se vincula — provavelmente influenciada por
esse movimento — ao pensamento do escritor e cineasta Pier Paolo Pasolini, que
defende uma tese parecida. Segundo Pasolini existe um cinema de prosa mais
ligado a objetividade e outro de poesia, mais pessoal, ligado a subjetividade.
Todas essas ideias foram inegavelmente importantes para o desenvolvimento
do cinema atual e para adaptacédo cinematogréfica.

Todo o legado critico de André Bazin coloca o cinema em um lugar ndo
sacralizado das artes classicas — sem busca de pureza estética — promovendo a
liberdade das relacbes entre o cinema e as outras artes. Mas foram as suas
ideias do cinema impuro que de fato influenciaram a adaptacéo, tornada livre das
amarras do texto literario em que se baseia, tornando-a original, inaugurando
uma nova expressao artistica.

Foi justamente no ano de 1950, cinquenta e cinco anos apos o0 advento
do cinematografo, que André Bazin, contrariando as ideias formativas de um
cinema puro, escreveu seu célebre ensaio — Por um Cinema impuro: Defesa da

adaptacdo. Embora esse texto tenha sido publicado anos mais tarde, ele
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reafirma o questionamento para as relacdes entre cinema e outras artes, mas
principalmente entre cinema e literatura, influenciando até hoje o pensamento

dos pesquisadores que trabalham com adaptacao.

Constatar que o cinema tenha aparecido “depois” do romance
ou do teatro ndo significa que ele se alinhe atrds deles e no
mesmo plano. O fenbmeno cinematografico ndo se desenvolveu
de modo algum nas condi¢des sociolégicas em que as artes
tradicionais subsistem. Seria 0 mesmo que dizer que o baile
popular e o bebop sdo herdeiros da coreografia classica. Os
primeiros cineastas extorquiram efetivamente seus bens da arte
da qual iriam conquistar o publico, ou seja, do circo, do teatro
mambembe e music-hall que fornecerdo aos filmes burlescos
em particular, uma técnica e interpretes. (BAZIN, 1991. p. 85).

E dessa ideia de que a literatura e o cinema s&o artes que se relacionam
gue André Bazin comeca a problematizacdo sobre adaptacédo, negando que a
relagdo de cinema e outras artes — no caso dessa analise a relagdo entre cinema
e literatura — tornem um filme adaptado inferior. Para Bazin, um filme pode ser
ao mesmo tempo adaptado de uma literatura e original, pois trata-se de um novo
meio de expressao. “O que provavelmente nos engana no cinema é que, ao
contrario do que ocorre geralmente num ciclo evolutivo artistico, a adaptacéo, o
empréstimo, a imitacdo ndo parece situar-se na origem”. (BAZIN, 1991. p. 85).

O transito de influéncia de uma arte e outra ndo acontece apenas na
direcdo da arte mais antiga para a mais nova. Mesmo porque essas relacfes
ocorrem dos dois lados; a literatura, depois da criacdo do cinema, passa a ser
influenciada também por essa forma de arte. E o que afirma Bazin (1991):

Se a critica deplora frequentemente os empréstimos que o
cinema faz a literatura, a existéncia da influéncia inversa é
geralmente tida tanto por legitima quanto por evidente. E quase
um lugar-comum afirmar que o romance contemporaneo, e
particularmente o romance americano, sofreu a influéncia do
cinema. (p. 88).
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A partir das afirmacdes de André Bazin entende-se que o legado critico
desse escritor promoveu a reflexdo sobre a relacdo cinema-literatura. Sua
significaAncia para a adaptacdo é facilmente perceptivel, pois, foi das ideias
promovidas no seu ensaio Por um cinema impuro — Defesa da adaptacédo, que
as obras cinematograficas adaptadas da literatura passaram a ser aceitas sem
muitos questionamentos de inferioridade. O préprio entendimento de cinema
como narrativa leva a pensar em uma proximidade entre essas duas artes.

Depois de Bazin, outros criticos abordaram o tema adaptacdo de
diferentes formas, afirmando teses que se relacionam com o pensamento
baziniano de promog¢éo de um cinema impuro e influenciado por outras obras de
artes.

Nessa corrente de pensamento, destaca-se o legado critico do teérico
Robert Stam, professor atuante na New York University e um dos mais influentes
nomes da critica cinematografica contemporénea. Stam fala sobre o filme
adaptado em uma abordagem critica que ndo esta vinculada a noc¢bes de
fidelidade da obra cinematografica ao texto de onde partiu a adaptacdo. No
toépico que se segue, as discussbes se aproximam das contribuicbes desse

pesquisador.

1.2 — Robert Stam: A adaptacao além da “Fidelidade”

O cinema é constantemente mobilizado e relacionado a outros campos do
conhecimento. A exemplo disso, Tom Gunning afirma, em uma palestra com o
tema Cinema e Histéria, que na primeira metade do século XX, a teoria do
cinema esforgou-se para dota-lo de uma identidade Unica, na tentativa de
diferencia-lo das artes mais antigas e fomenta-lo de uma nova estética. Porém,
no comec¢o do segundo século, o cinema encontra-se com essa identidade em
conflito, dispersa na multiplicidade de novas tecnologias da imagem,
dissolvendo-se numa nuvem pos-moderna. (GUNNIG, 1996).

Consonante a esse pensamento, Jacques Ranciere (2012), ao
problematizar sobre As distancias do cinema em sua obra de titulo homénimo,
afirma que escrever sobre cinema € assumir a posi¢cdo de que ndao ha nenhum
conceito que reuna todos os cinemas e nenhuma teoria que unifique todos os
problemas que eles suscitam. (RANCIERE, 2012).
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A fim de sustentar tal afirmacéao, podemos citar também a obra organizada
por Ismail Xavier — O cinema no Século — que traz uma coletanea de ensaios,
resultado de uma série de palestras ministradas no Museu da Imagem e do Som
em Sao Paulo, entre abril de 1994 a novembro de 1995, como consta na
introducéo da prépria obra.

Os ilustres convidados discutiam as conexdes do cinema com outros
campos do saber!®. Dentre eles destaca-se Robert Stam, que palestrou com o
tema Cinema e Multiculturalismo. Nessa proposta de discussédo, o autor de
Introducédo a teoria do cinema problematiza sobre as representacfes caricatas
que o cinema comercial fez de civilizagcdes distantes das demarcacgdes
eurocéntricas.

A partir dessa proposta de abordagem das possibilidades diversas de
relacbes entre cinema e outros campos do saber e da descentralizacdo do
pensamento monoculturalista é que se introduz Robert Stam nas discussdes
desta dissertacdo. Embora se saiba a amplitude das reverberacdes que esse
debate possibilita, pretende-se voltar para as modificacdes recorrentes da
transicdo de uma histéria escrita para outra forma de contar — o cinema. Mas
para tanto € necessario que se faca um breve panorama tedrico para que se
possa identificar as raizes do pensamento de Stam sobre adaptacdo
cinematografica — foco dessa pesquisa.

A adaptacdo cinematogréafica € validada a partir do pensamento pos-
estruturalista que romper com as estruturas estaveis e homeostéaticas do
estruturalismo. Segundo Robert Stam (2003), as mutacbes promovidas pelo
movimento pds-estruturalista demostraram uma desconfianca constante para
qualquer teoria centralizante e totalizante, fazendo uma ruptura com o

pensamento estrutural.

O movimento pos-estruturalista, que além de Derrida inclui entre
outros, Foucault, Lacan, Kristeva e o ultimo Roland Barthes,
demostrou uma desconfianga permanente para com qualquer

13 Qutros temas que foram relacionados ao cinema nessa ocasido: Cinema e Histéria — Tom Gunning;
Cinema e InduUstria — Carlos Augusto Calil; Cinema e Politica — Peter Wollen; Cinema e Jornalismo — Stella
Senra; Cinema e Imaginario — Maria Rita Kehl; Cinema e Sexualidade — Laura Mulvey; Cinema e Realidade
— Ferndo Ramos; Cinema e Virtualidade — Arlindo Machado; Cinema e Religido — Jean Claude Bernardet;
Cinema e Espectador — José Carlos Avellar.



29

teoria centralizante e totalizadora. (Em geral, o termo
“desconstrucao” refere-se especificamente a obra de Derrida, ao
passo que “pos-estruturalismo” € mais amplo e inclusivo [...] O
estruturalismo pressupunha estruturas estaveis e
homeostaticas, enquanto ao pés-estruturalismo interessavam 0s
momentos de ruptura e mudanca. (STAM, 2003. p. 203).

Analisando as mudancas promovidas por essa linha de pensamento,
entendemos que o questionamento do “cinema puro”, promovido anteriormente
por André Bazin, também se alinha ao pensamento de origem pos-estruturalista
abordado por Robert Stam.

A aceitacao da intertextualidade, sua onipresenca e o questionamento dos
moldes estaveis da teorizacdo estruturalista sdo destacados por Robert Stam
como herdeira do pensamento bakhtiniano que influenciaria a posteridade

critica.

Bakhtin surpreendentemente previu os principais topoi do pés-
estruturalismo: a negacédo do sentido univoco, a infinita espiral
da interpretacdo, a negacgdo da presenca originaria do discurso,
a identidade instavel do signo, o posicionamento do sujeito pelo
discurso, a natureza insustentavel das oposi¢fes entre interior e
exterior, e a onipresenca da intertextualidade. (STAM, 2003. p.
203).

A proposta de desconstrugcdo do pensamento binario sistematico
predominante influenciou a teoria da literatura e do cinema, o rompimento com
os paradigmas do pensamento, sabotando certas hierarquias e promovendo
uma liberdade de criacao cinematogréafica, podendo extrapolar a nogéo tanto de
texto quanto de filme, facilitando a experimentacdo de roteiros adaptados e,

consequentemente, assumindo a validade da adaptacgé&o original:

O “texto filmico” tem sua origem, portanto, em problematicas e
intertextos multiplos. O termo transferiu da literatura ao cinema
o respeito tradicionalmente conferido a palavra sagrada
(primeiramente religiosa e, logo literaria) e serviu, assim, para
outorgar prestigio a um meio desdenhado. Em termos religiosos,
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0 cinema também possui sua parcela de “revelacao”. (STAM,
2003, p. 208).

Alinhando-se a essa ideia e citando Roland Barthes, Robert Stam (2003)
afirma que o “texto” foi definido como um campo metodoldgico de energia, para

outros campos e absorvendo leitor e escritor de forma conjunta:

Sabemos agora que o texto ndo é uma sequéncia de palavras
liberando um unico sentido ‘teoldgico’ (a ‘mensagem’ de um
autor-deus), mas um espaco multidimensional em que uma
diversidade de escrituras, nenhuma delas original, funde-se e
entra em conflito. (BARTHES apud STAM, 2003 p. 209).

A ideia de intertextualidade permite a Robert Stam vislumbrar a
possibilidade de abordagem, amplificando o campo de conhecimento e ao
mesmo tempo estreitando as relagdes entre literatura e cinema. Passa-se entéo
para uma analise direcionada ao fenébmeno de transmutagéo do texto literario
para o filmico.

O olhar de Robert Stam para a adaptacao tem seus primérdios na ideia
de que “classicos” da literatura geram uma vasta estirpe de descendentes
literarios e filmicos. A exemplo disso o autor afirma que “[...] tanto Dom Quixote
guanto Robinson Crusoé dao inicio a linhagens opostas no romance, e ambos
foram reescritos e filmados inUmeras vezes” (STAM, 2008. p. 17).

A busca por uma analise da adaptacdo de uma forma descomprometida
com o tema da “fidelidade” é outro pressuposto que norteia esse estudo e é
problematizada pela critica stamniana. Por muito tempo a critica a respeito da
adaptacdo cinematografica esteve centrada nas questdes de fidelidade,
colocando o filme em um lugar de constante divida e “traigdo” com o texto
original.

Robert Stam prop6e um contraponto a esse tipo de perspectiva, olhando
a partir de uma linguagem alternativa, desmistificando as questfes de perda que

a obra literaria sofre nesse processo de transposi¢éo para o cinema. Reforca a
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nocgédo do intertextual com base principalmente no de dialogismo de Bakhtin'4 e
nas noc¢des de intertextualidade de Genette'®.

A linguagem convencional dos estudos de adaptacdo, por muito tempo,
seguiu um pressuposto moralista, rico em termos que sugerem um desservico

do cinema a obra de onde se origina:

[..] Termos como ‘infidelidade’, ‘traicdo’, ‘deformacéo’,
‘violagao’, ‘abastardamento’, ‘vulgarizagdo’, e ‘profanacao’
proliferam no discurso sobre adaptacdes, cada palavra
carregando sua carga especifica de ignominia. “Infidelidade”
carrega insinuacdes de pudor vitoriano; ‘traicao’ evoca perfidia,
ética; ‘abastardamento’ conota ilegitimidade; ‘deformacgao’
sugere aversao estética e monstruosidade; ‘violagdo’ lembra
violéncia sexual; ‘vulgarizacao’ insinua degradacao de classe; e
‘profanagédo’ implica sacrilégio religioso e blasfémia. (STAM,
2006, p. 1-2).

Esse discurso gerou uma nocao de superioridade axioméatica da literatura
sobre o cinema, focando em questdes subjetivas da qualidade das adaptacoes
ao invés de centrar-se em abordagens um pouco mais interessantes: “1) o
estatuto tedrico da adaptacao, e 2) o interesse analitico das adaptacdes. (STAM.
2006, p. 20).”

O preconceito enraizado no pensamento critico sobre adaptacdo é
atribuido por vérios fatores, entre eles, adaptacbes mediocres. Mas também,
como se viu, anteriormente ao pensamento critico moralista e ditado por

questdes de binarismo do estruturalismo, sdo, em grande parcela responséaveis

14O “dialogismo” bakhtiniano se refere no sentido mais amplo, as infinitas e abertas
possibilidades geradas por todas as préticas discursivas da cultura, a matriz de expressdes
comunicativas que “alcangam” o texto ndo apenas através de citagdes reconheciveis mas
também através de um processo sutil de retransmissao textual. Qualquer texto que tenha
“dormido com” outro texto, como disse um gracejador pés-moderno, também dormiu com todos
os outros textos que o outro texto ja dormiu. E essa “doenca” textualmente transmitida que
caracteriza o troca-troca que Derrida chamou de “disseminacao”. O dialogismo, em seu sentido
amplo, é central ndo apenas para o texto candnico da tradigdo literaria e filosofica, mas também
para os textos ndo-canénicos. (STAM, 2006 p. 10).

15 Gerard Genette em Palimpsestes (1982) fornece outros conceitos analiticos (teis. Embora
Genette ndo trate do cinema, seus conceitos podem ser extrapolados para o cinema e a
adaptagdo. Ao invés de manter o termo “intertextualidade”, Genette propbe o termo mais
inclusivo “transtextualidade”, referindo-se a “tudo aquilo que coloca um texto em relacdo com
outros textos, seja essa relagcdo manifesta ou secreta”. Genette postula cinco tipos de relacdes
transtextuais, todos eles sugestivos para a teoria e analise da adaptacao. (STAM, 2006 p. 11).
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por essa diminuicdo dos filmes adaptados. Robert Stam enumera esses fatores
gue certamente teriam criado essa nocao de que filmes com base enredada na
literatura sédo inferiores?®.

A abordagem stamniana afirma que a teoria da adaptacéo dispde de um
repertério de termos menos preconceituosos para tratar o0 processo de
transmutagao entre elas podemos citar: “traducdo, realizacdo, leitura, critica,
dialogizacédo, canibalizagdo, transmutacdo, transfiguracdo, encarnacao,
transmogrificacdo, transcodificacdo, desempenho, significagdo, reescrita.”
(STAM, 2008 p. 21). Todos esses termos unidos a ideia de que um texto literario
possibilita inimeras leituras levando em consideracao fatos externos de ambito
pessoal, permitem trazer a luz uma dimensao diferenciada sobre o tema
adaptacao.

Os métodos de abordagem stamniana se amplificam para um campo
intertextual, ao invés de fazer uma critica restrita e discriminatoria do tema. Esse
procedimento de analise ndo abandona as noc¢des de julgamento e avaliacao,
porém, o faz de uma forma menos moralista, sem se prender as hierarquias do

pensamento critico centralizado. Segundo Robert Stam (2008):

Adaptacdes filmicas caem no continuo redemoinho de
transformacdes e referéncias intertextuais, de textos que geram
outros textos num interminavel processo de reciclagem,
transformacéo e transmutagédo, sem um ponto de origem visivel.
(STAM, 2008 p. 22).

A partir dessa linha de pensamento, entende-se que a focalizagdo nas

reviravoltas do dialogismo intertextual € que se fundamenta esse método de

16 O senso intuitivo da inferioridade da adaptacdo deriva, eu especularia, de uma constelacdo de
preconceitos primordiais. Em outros textos eu resumi esses preconceitos nos seguintes termos: 1)
antiguidade (o pressuposto de que as artes antigas sdo necessariamente artes melhores); 2) pensamento
dicotdémico (o pressuposto de que o ganho do cinema constitui perdas para a literatura); 3) iconofobia (o
preconceito culturalmente enraizado contra as artes visuais, cujas origens remontam néo s as proibicdes
judaicoislamico - protestantes dos icones, mas também a depreciagdo platdnica e neo-platénica do mundo
das aparéncias dos fendmenos); 4) logofilia, (a valorizagdo oposta, tipica de culturas enraizadas na “religido
do livro”, a qual Bakhtin chama de “palavra sagrada” dos textos escritos); 6) anti-corporalidade, um
desgosto pela “incorporagdo” impropria do texto filmico, com seus personagens de carne e 0sso,
interpretados e encarnados, e seus lugares reais e objetos de cenografia palpaveis; sua carnalidade e choques
viscerais ao sistema nervoso; 6) a carga de parasitismo (adaptagdes vistas como duplamente “menos”:
menos do que o romance porque uma copia, ¢ menos do que um filme por ndo ser um filme “puro”).
(STAM, 20086, p. 3).
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pesquisa. Cabe aqui lembrar que para os pressupostos stamnianos todo
processo de adaptacdo deixa as inevitaveis lacunas; cabe ao
adaptador/roteirista/diretor preencher esses espacos adquiridos durante a
passagem.

Pautado pelas contribuicbes stamnianas sobre adaptacdo, € possivel
afirmar que o primeiro principio basico ao adaptar um filme é entender que n&o
h&4 dividas com o texto anterior, pois trata-se de dois produtos com
procedimentos técnicos de elaboracéo que se diferem entre si.

A literatura tem como matéria-prima para elaboracdo de um texto, as
palavras lapis e papel — hoje as palavras, computador e teclado — isso unido ao
potencial criador do escritor que varia de acordo com o repertério de textos lidos
e experiéncias vivenciadas, ou seja, a bagagem intertextual que esse escritor
carrega. Tal repertorio € principio determinante para a qualidade dessa obra
literaria.

Ao considerar o mesmo principio para com o cinema, percebe-se que 0
procedimento inicial para a criacao do filme é o mesmo. Porém, so para a criacédo
do roteiro, 0 proprio roteiro passa por varios tratamentos até chegar o momento
da gravacao do filme, tratamentos esses que modificam o roteiro, visando
adaptar a histéria dentro das condi¢Bes técnicas que o realizador tem para
filmagem.

O processo criativo de um escritor € individual enquanto o do cinema é
coletivo, dentro do que é proposto por um roteirista/diretor outros departamentos
de um set de gravacado e finalizacdo interferem diretamente no filme,
modificando-o até o seu produto final.

A adaptacéo, por sua vez, embora tenha assumidamente origens de um
texto base, possui também outras vozes que ecoam no texto: sdo as vozes de
outros textos que o roteirista/adaptador carrega. Se pensarmos na quantidade
de pessoas que interferem em um filme — diretores de equipes e seus assistentes
— pode-se afirmar que as marcas do repertério intertextual de todas essas
pessoas estardo presentes nessa obra. Sdo essas (sub) vozes que ajudam a
preencher as lacunas deixadas anteriormente no processo de adaptagao.

Jacques Ranciere (2012) afirma que “por ser arte de natureza visual, o
cinema precisa reduzir esse excesso de visualidade pelo qual a literatura se

projeta imaginariamente além de seus préprios poderes” (RANCIERE, 2012. p.
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55). Essa afirmacéo do autor coloca o cinema em um grau de abstracdo menor
do que a literatura. Porém trata-se de abstracdes diferentes.

N&o ha, pois, reducdes ao adaptar um filme. A narrativa do cinema traz
uma abstracdo criada por principios sensoriais diferentes, cada (sub) voz —
masica, atuacao (expressdes dos atores), didlogos, palheta de cores, cenario,
figurino, caracterizagao, posicionamento e movimento de camera, planificagao,
montagem — que preenche as lacunas da transmutagdo remetem a um grau de
abstracao particular do cinema e especifico em cada espectador, assim como na
literatura em cada leitor.

Quando se afirma que néo ha dividas de uma adaptacdo com o seu texto
de origem, ndo se descarta a andlise filmica observando também o texto anterior,
a partir de todo o pressuposto tedrico observado até aqui, e das contribuicdes
stamnianas entende-se que nao é esse o item direcionador da problematizacao.

Como se viu anteriormente, César Guimaraes afirma que as relacdes entre
cinema e literatura ndo devem ser observadas como um circuito de méo dupla,
e sim como um diagrama em rede composto de outros fatores que permeiam
essa relacao. Entende-se que para as relacdes entre obra literaria e adaptacao
cinematografica, 0 movimento € 0 mesmo, existem outros fatores que devem ser
considerados nessa relacdo, os quais Robert Stam enumera, guiado
principalmente pela observacdo das opcdes do realizador, contexto, das
condicBes técnicas.

Partindo para uma analise do texto apenas pautado pela literatura, as perdas
e 0s ganhos do filme, novamente se esté utilizando o padrao binario arraigado
por anos na critica cinematografica, deixando de lado as contribuicdes
stamnianas que indicam aspectos mais interessante para serem problematizado.

Deve-se considerar que, na proposta da intertextualidade que norteia o
método stamniano, a analise de uma adaptacdo mobiliza outras vozes que
ecoam no filme, descartando a literatura como gabarito para detectar se uma
adaptacado € bem sucedida. Esse tipo de andlise integra o topico que se segue,
o qual buscara perceber o posicionamento de Linda Hutcheon em sua obra Uma

teoria da adaptacéao.
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1.3 - Linda Hutcheon: Os prazeres da adaptacéao

Como o proprio cinema, a teoria da adaptacdo passou por um processo
histérico de afirmacédo: a busca errbnea por um status de arte pura do cinema
assemelha-se com a busca de aceitacdo da adaptagcdo cinematografica como
auténtica, mesmo partindo de uma literatura.

O surgimento da teoria da intertextualidade e seu repertorio tedrico que
buscou descentralizar o pensamento critico até entdo moldado por um padréo
metodolégico binario foram fundamentais para a aceitacdo da adaptacao
cinematografica como independente, mesmo partindo de um texto-fonte literario.

A tradicdo da adaptacdo € compreendida por Linda Hutcheon como o
processo que antecede o cinema. A autora atribuiu aos vitorianos o habito de
adaptar quase tudo: “Os vitorianos tinham o habito de adaptar quase tudo — e
para quase todas as dire¢cBes possiveis; as histérias de poemas, romances,
pecas de teatro, Operas, quadros, musicas, dancas e tableaux vivants.”
(HUTCHEON, 2013, p. 11). Atribui-se também a contemporaneidade o titulo de
herdeira do habito de adaptar.

Ha, porém, um certo preconceito e um olhar depreciativo que prevalece
sobre o olhar da critica especializada quando se fala em adaptacao
cinematografa. Os motivos de tais posicionamentos criticos foram enumerados
por Robert Stam como ja visto. Linda Hutcheon reafirma tais motivos,
destacando a iconofobia (desconfianca em relacdo ao visual) e a logofilia
(sacralizacdo da palavra) e atribui também ao modelo de estudo de caso sobre
as relacbes entre adaptacao e texto-fonte como responséavel de igual forma a

essa depreciacao:

Ha ainda outro problema como o modelo de estudo de caso em
relacdo ao objetivo que aqui estabeleci: na pratica, ele tende a
privilegiar ou dar prioridade (e assim, de modo implicito, valor)
ao que é sempre chamado de “texto-fonte” ou “original”.
(HUTCHEON, 2013, p. 13).
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Ainda sobre os motivos das depreciacbes das adaptacdes, Linda
Hutcheon atribui a valorizagdo (pds) romantica da criacao original e de génio
criativo.

Reafirmando o pensamento stamniano, a autora fala da superioridade
axiomatica que a literatura representa para algumas pessoas por ser uma arte
mais antiga, o que faz a adaptacdo ser vista negativamente com “um simples
produto das expectativas contrariadas por parte do fa que deseja fidelidade ao
texto adaptado que |he é querido” (HUTCHEON, 2013, p. 24). Essa
hierarquizacdo, por muito tempo, colocou a adaptacdo cinematografica em um
lugar secundario e a literatura em um lugar sacralizado. Contrapondo a esse
raciocinio os realizadores do audiovisual aproveitam do sucesso de obras ja
consagradas na literatura para fomentar os filmes adaptados.

Ao observar o apego comercial do cinema e revisitar o periodo classico
hollywoodiano, percebe-se que as adaptaces sempre fizeram parte da historia
do cinema. Quando se adapta um filme, 0 mesmo ganha um status comercial de
superioridade, pois advindo de uma literatura ja consagrada, terd um publico
cativo ou no minimo curioso.

Linda Hutcheon questiona que se adaptacdes sao inferiores e
secundarias, por que existe uma representatividade tdo grande desse tipo de

producao:

Se adaptacdes sado, por definicdo, criacbes tdo inferiores e
secundarias, por que estao assim presentes em nossa cultura e
de fato, em nimero cada vez maior? Por que, de acordo com as
estatisticas de 1992, 85% de todos os vencedores da categoria
de melhor filme no Oscar sdo adaptacbes? Por que as
adaptacdes totalizam 95% de todas as minisséries e 70% dos
filmes feitos para TV que ganham o Emmy Awards?
(HUTCHEON, 2013, p. 24).

A autora atribui a resposta para esse questionamento a um mercado cada
vez mais atraente que demanda um numero grande de histérias a serem
contadas nos moldes de um mercado hollywoodiano: é necesséario contar

historias que teriam uma quantidade de espectadores ja garantidos.
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Mas mesmo dentro dessa proposta da escritora que busca
matematicamente justificar a quantidade representativa de adaptacfes feitas
pelo audiovisual, é vélido salientar que os preconceitos e as qualificacfes
errbneas da adaptacdo como secundaria, em especial pela critica especializada,
residem no tipo de abordagem e no julgamento de valor da obra adaptada como
necessariamente credora do formato anterior.

Acredita-se que, como em uma pesquisa antropoldgica é errdbneo avaliar
uma cultura nos moldes de outra predominante. Na mesma direcéo, ndo se pode
pensar uma adaptacdo cinematografica nos moldes do texto-fonte literario.

Feita a revisao tedrica a respeito do tema adaptacdo, passa-se a analise
em particular do caso As trancas de Maria (2001), obra cinematografica dirigida
por Pedro Carlos Rovai, baseada no poema narrativo homénimo de Cora
Coralina, presente no livio Poemas dos Becos de Goiés e estdria mais, primeiro

livro publicado pela escritora vilaboense.
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2 — O CASO AS TRANCAS DE MARIA: A REPRESENTACAO DO SERTAO-
CERRADO

Um filme, embora seja imagem, som e sentido, & antes a materializa¢éo
de palavras contidas de um texto anterior — argumento, roteiro e decupagem —
gue passam para o plano imagético e sonoro do cinema. Quando se fala em
adaptacao, essa lista € antecedida de um texto literario. Adaptar um filme é criar
a partir de palavras e sentidos prontos um sentido préprio e individual, construido
a partir de contexto, gostos e ideias que o adaptador/roteirista pretende
apresentar. E de interesse neste capitulo tratar das relacdes entre literatura e
adaptacao cinematogréfica, sem se pautar nas estruturas do literario para julgar
o filme produzido a partir do texto anterior.

As discussfes se voltam para a analise de uma proposta metodolédgica
gue intensifique a ideia de que, embora a obra cinematografica seja adaptada da
literatura, essa € auténtica e independente, pois assume um formato narrativo
diferente, suas vozes ecoam de um processo intertextual.

Essa analise busca a quebra do padrao binario predominante por muito
tempo no pensamento da critica especializada, indo pelo caminho da teoria da
intertextualidade, ja tratada por Genette e encaminhada a teoria da adaptacdo
por Robert Stam. Sendo assim, ndo se fard separadamente a analise do poema
coralineano — As Trancas de Maria, pois o principal objeto de estudo aqui € a
adaptacao de titulo homdnimo de Pedro Carlos Rovai.

A escolha do corpus de analise dessa pesquisa se deu primeiramente pelo
interesse de trabalhar obras cinematogréficas produzidas em Goias e que
fossem adaptacdes literarias de escritores goianos. Entre as op¢des para analise
estavam também O Tronco (1999), de Jodo Batista de Andrade, adaptacao
homénima do romance de Bernardos Elis e Tropas e Boiadas (1992), de Wilmar
Ferraz, adaptacao da novela Gente da Gleba de Hugo de Carvalho Ramos.

Entre os motivos da escolha de As Trancas de Maria (2003) estao fatores
como a qualidade técnica do filme — levando em consideragéo as condi¢des do
cinema brasileiro na época da gravacdo — e principalmente pela qualidade da
adaptacao. E perceptivel que, diferente das outras adaptacées cinematograficas

que preterimos neste estudo, as escolhas de Pedro Carlos Rovai ndo estéo nas
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tentativas enfadonhas de filmar um livro; em vez disso, cria um roteiro baseado

na literatura.

2.1 Sertdo Goiano: Coronelismo e opressao

As Trancas de Maria € um filme produzido no recorrente contexto de
dificuldade do cinema brasileiro, a obra cinematogréafica quebra as tradi¢cdes da
industria comercial audiovisual brasileira — Vera Cruz e o padrao hollywoodiano
de enlatados para fins de entretenimento e/ou afirmacdo de um nacionalismo
caricato e bocalizado; e firma-se na tradicdo da contracorrente com o Cinema
Novo, o discurso de subverséo de varios cineastas-intelectuais, entre os quais
se inclui Glauber Rocha.

O filme, roteirizado por Miguel Borges, € um dos treze titulos premiados
em uma lista de noventa e sete concorrentes do um edital de financiamento para
longas-metragens, realizado pelo Ministério da Cultura no ano de 1994, como
consta em noticia no jornal Tribuna da Imprensa, edigdo 13463.17 O projeto As
Trancas de Maria passou por um longo periodo de captacao de recurso. Isso por
certo explica a longa jornada entre as gravacdes no ano de 1995, e sua
finalizacao e lancado em 2003, oito anos apo6s o periodo de gravagéo na cidade
de Goias.

Direcionando-se para a observacdo das influéncias desse cinema que
guestiona/denuncia a estruturacado do poder do Estado e a0 mesmo tempo 0s
padrbes pré-estabelecidos por uma elite artistica de moldes eurocéntricos, sobre
As Trancas de Maria (2003), recorre-se as contribui¢cdes de Histéria e Cinema:
sertdo e redencdo em Deus e o diabo na terra do sol, livro de Salatiel Ribeiro
Gomes que ao citar Marc Ferro, afirma que o cinema, desde sua invencgao esteve
a servico de dirigentes da sociedade. Gomes (2011) afirma ainda que no caso

do cinema brasileiro nao foi diferente:

No Brasil, ndo foi diferente, dado ao fato de que a partir da
chegada do cinema aqui, as questdes relacionadas ao “nacional”
e ao “popular’ estiveram articuladas com as producgdes
cinematograficas, a exemplo de outras manifestacées culturais.

17 Hemeroteca digital: Acervo Biblioteca Nacional.
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Porém o que se percebe em inicio dos anos 60 é a subversdo
dessa relagdo e, consequentemente, a aproximacao do cinema
pelo discurso “subversivo” de alguns intelectuais-cineastas —
Glauber Rocha, por exemplo — e a inversédo de sua utilidade. Nao
mais entretenimento, como vislumbrava a Vera Cruz, nem
doutrinagdo, como pressupunha o Centro Popular de Cultura.
(GOMES, 2011 p. 24).

No caso do filme analisado, € possivel perceber uma familiarizacdo da
obra cinematografica com o poema, atribuindo as herancas da literatura anterior,
ainda que nao exclusivamente, ha outras influéncias presentes na adaptacéo de
Pedro Carlos Rovai.

O poema narrativo de Cora Coralina oferece ao leitor: os acontecimentos
gue sucederam-se ao sumico de uma moca prestes a se casar; a agonia dos
seus familiares e noivo buscando encontra-la; a especulacdo da cidade de
interior a qual atribuiam o desaparecimento a uma fuga com outro “pe&o”.
Tempos depois, cagadores ao abater uma grande “besta” nas proximidades do
“corgo” onde Maria buscava agua, cagadores encontram suas trancas nas
entranhas do animal.

Pedro Carlos Rovai se apropria do que ja esta pronto no poema para criar
ressignificacdes nos signos literarios para a narrativa cinematografica. Entende-
se que o texto € algo que se materializa em objetos de cenografia, ajustes de
camera, luz e sombra, marcacdo de som, didlogos e montagem. So6 assim €&
possivel que o texto literario se materialize no que se chama de filme adaptado,
que apesar de sua origem literaria € uma nova obra, € original, portanto.

E preciso observar também que o fato do poema ndo oferecer uma
descricdo detalhada de personagens — com excecdo do personagem lIzé da
Badia e a propria Maria, descrita pela voz do narrador/pai as autoridades durante
0s momentos de procura da moca desaparecida — essa falta de caracteristica de
personagem isenta ainda mais o adaptador das amarras da obra anterior.

Héa caracteristicas especificas no poema que sdo fundamentais para a
criacdo dos personagens protagonistas: As longas e negras trancas de Maria
que de certa forma fazem referéncia — tanto no poema quanto no filme — a

Rapunzel, personagem de longas trancas loiras do conto dos Irmaos Grimm.
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Rapunzel encontra, com aparecimento do principe encanto sua liberdade da
torre onde € aprisionada.

No caso de Maria, de Cora Coralina, a fatalidade de um destino tragico
impede Maria de ir ao encontro do casamento e de perpetuar a unido com seu
principe vaqueiro, 1zé da Badia. Diferentemente disso, o filme de Pedro Carlos
Rovai mostra uma outra Maria, esta ndo conformada com a imposicdo do
casamento pelo patrdo de seu pai, e vitima de um destino de submisséo e
sofrimento, diferente dos “finais felizes” dos contos de fadas.

O patrdo ganha importancia de antagonista na obra cinematografica
adaptada. O filme trata de dramas de um periodo coronelista'®, que fez e faz
parte do cenério politico de Goias e do Brasil de uma forma geral. O coronelismo
e a exploracdo de pessoas menos favorecidas financeiramente sdo tema tanto
do cinema quanto da literatura. Obras como: Vidas Secas — Graciliano Ramos;
O Tronco — Bernardo Elis e Tropas e Boiadas — Hugo de Carvalho Ramos ja
tratavam de um sistema de exploracdo coronelista regente no Brasil atual de
grandes latifundiarios filiados a politicos corruptos.

Gomes (2011), ao analisar o cinema de Glauber Rocha, afirma a
importancia da literatura e do cinema como agentes de construcdo da memaria
do cangaco. De igual modo, pode-se dizer que a memoria do coronelismo no
estado de Goias teve esses agentes presentes em sua construcdo. Como se viu,
esse sistema de exploracdo € recorrente na literatura e nas producles
audiovisuais. Livros como Tropas e Boias — Hugo de Carvalho Ramos, Ermos e
Gerais e O Tronco — Bernardos Elis apresentam essa narrativa literaria de
denuncia das exploracbes do sistema politico recorrente por varios anos no
estado. Esse carater documental da literatura goiana é repetido por obras
cinematograficas, como é o caso do ja citado O Tronco (1999), de Jodo Batista
de Andrade e india, a filha do Sol (1982) de Féabio Barreto.

18 O coronelismo foi um fendmeno sdcio-politico tipico da Primeira Republica, embora ndo possua limites
temporais claramente definidos. Caracteriza-se pela continuacdo da hipertrofia do poder privado, ja
observada em periodos anteriores que estende a sua influéncia a estrutura do regime republicano, em
especial em sua base representativa. Podemos afirmar, portanto, que o coronelismo € a expressdo de uma
relacdo de compromisso estabelecida entre o Estado e a estrutura de mando local, como forma de garantir,
ao mesmo tempo, a presenca do Estado no territério nacional, fortalecido com o advento da Republica, e a
sobrevivéncia de relagbes de dominacdo local, baseadas na violéncia, no prestigio e na coercao
extraecondmica. (ARRAIS; OLIVEIRA, et. al. 2016, p. 93).
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O escritor Gilberto Mendonga Teles afirma, em sua obra O conto Brasileiro

em Goias, esse carater documental recorrente na literatura produzida em Goias:

Ha portanto, o predominio do social, a intencdo de documentar
um estdgio econdmico caracteristico da vida nas grandes
fazendas, em que o empregado (ou qualquer outro nome que lhe
dé) se vé reduzido a condicdo de eterno dependente de um
patrdo, que age sob impulso do que lhe agrada ou desagrada.
(TELES, 2007, p. 75).

Enquanto, no Nordeste, o cangaceiro € o sertanejo revoltado com sua
condicdo, que busca fazer justica as mazelas do sistema de exploracdo que
favorecia grandes latifundiarios, o sertanejo goiano € passivo e obediente as
vontades de abusos dos latifundiérios, os coronéis.

O medo e a falta de informacdo operam essa passividade diante das
injusticas sofridas por esses homens do Brasil Central. Sendo o filme brasileiro
herdeiro do legado do Cinema Novo, acredita-se que Pedro Carlos Rovai busca,
na constituicdo do sertdo nordestino, fonte de inspiracao para a construcéo do
sertdo goiano, até entdo pouco explorado e silenciado pelo audiovisual brasileiro.

No caso de As trancas de Maria, percebe-se a elaboragéo de um contexto
que da sentido & trama cinematogréfica adaptada. Epoca, ambiéncia histérica e
diferencas sociais sdo apresentadas no filme, bem como o espaco rural que
possui ali uma marca estética singular.

Percorrendo 0 mesmo 0s pressupostos de analise de Gomes (2011)
atribuir a literatura a responsabilidade da criacdo de uma visibilidade do
imaginario coletivo da paisagem do sertédo, tornando a aparicdo de espécies de
sua vegetacdo especifica como um transporte quase que instantaneo a
ambiéncia nordestina. Sendo essa especificidade utilizada para constru¢do da
narrativa cinematografica. Atribui-se a literatura com ambiéncia em Goias
responsabilidade para a construcéo do sertdo local. E de mesmo modo observa-
se no filme de Pedro Carlos Rovai a utilizacéo desse artificio da memaria coletiva

para construir, na narrativa cinematografica, a paisagem-sertao:
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A analise de Gomes (2011) permite a afirmacéo de que, assim como em

Deus e o diabo na terra do sol, em As Trancas de Maria, o plano geral &
recorrente e serve como sugestdo de diminuicdo do homem em meio ao vasto
sertdo goiano. Mas essa insignificancia ndo marca apenas as relacdes com
recurso naturais, marca também a diminuicdo social desse sertanejo, preso ao
vasto pedaco de terra no qual o patrdo/coronel é o dono. Diferente da figura dos
empregados, a figura do coronel — representacao do poder local — nunca aparece
em plano geral, e sim em plano fechado ou conjunto, sempre maior que seus

empregados, marcando o lugar de poder imposto pelo patrdo e a reducao de

seus subordinados:

O discurso politico na trama cinematogréafica € evidente, denuncias de um
sistema de exploracéo do trabalho recorrente de um coronelismo que dominou
Goias por muitas décadas. Outra marca da submissdo dos empregados em As
Trancgas de Maria pode ser vislumbrada em uma sequéncia especifica: reunido
do Coronel Jodo Joca com o candidato a deputado, Doutor Francelino Mendes.

Nesta sequéncia narrativa de uma reunido para acertar acordos politicos
— voto de cabresto — enquanto o dialogo se desenrola vé-se um travelling que
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mostra patréo, deputado e pessoas da elite — as vestimentas imprimem essa
caracteristica — no interior da casa, enquanto empregados assistem do lado de
fora. A conversa que trata do fechamento de votos da populagéo ao referido
deputado, marca, por meio dessa imagem, o local de privilégios de uma pequena

elite em desacordo com a populacdo pobre, em siléncio, sem direito a

posicionamento:

O debate a respeito da subordinacdo ao coronel Jodo Joca é fortemente

marcado ainda nessa mesma sequéncia:

[...] Deputado, como eu lhe falei, 0 povo progressista dessa
regido s6 vota no governo, € povo esclarecido, e voto de
adversario ndo entra na nossa urna... Aqui eu mando! Nao peco!
O Doutor Francelino Mendes como nosso representante na
assembleia, vai ser defensor dos nossos direitos. (AS TRANCAS
DE MARIA, 2003. 50:22).1°

A sequéncia que segue mostra o Sr. Oracao, pai de Maria, carregando de
munigcdo uma espingarda, com a voz-off ainda do patriarca “e a garantia da
Ordem, da Paz e da Justica.” Tal fala antecede o assassinato de Tonico
Damascena, personagem que requereu terras devolutas, contrariando o abusivo
Coronel Jodo Joca, o grande latifundiario que dominava a regiao.

Essa sequéncia revela a competéncia da criagdo do roteiro
cinematografico, pois embora ndo haja, no texto coralineano, nenhuma
referéncia a este episddio, 0 mesmo serviu, na trama, para mostrar a submisséo

do funcionario ao patréo, a opressdo vigente no Brasil Central por muitas

19 Transcrigio nossa.
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décadas e instigar o questionamento politico, uma das propostas do filme. Como
citamos, o poema de Cora o patrdo € “dono da terra e do gado” o que abre uma
grande possibilidade de (re)criagao, cabe ao roteirista a leitura e a construcéo do
texto cinematografico de acordo com as ideologias e temas que pretende
abordar.

A criagdo do personagem Coronel Jodo Joca faz referéncia tanto a
histéria de Goias, que nos revela um regime coronelista ferrenho, quanto a outros
escritores que denunciaram esse regime majoritario de exploracdo, sendo a
figura do coronel latifundiario e explorador recorrente na literatura regional, nas
obras de Hugo de Carvalho Ramos com seu Tropas e Boiadas e Bernardo Elis,
com O Tronco e com Ermos e Gerais, obras literarias que também trazem como
tematica o sistema de exploracao coronelista.

No poema coralineano, o coronel é figura sem descricbes, como se pode
analisar no excerto que segue, unica citagdo ao coronel no poema, “[...]
Casamento certo, marcado /no dia da Santa Assuncédo /sendo o padrinho o
patrdo /dono de campos e gado.” (CORALINA, 2001 p.162). No filme, o Coronel
(patrdo) ganha papel fundamental na trama, pois é esse personagem o
articulador do casamento de Maria com Izé da Badia. Tanto 1zé quanto Sr.
Oracdo, pai de Maria, sdo submissos a vontade do patréo, diferente de Maria
gue, embora ndo concordasse, nao tinha o direito a voz.

O discurso que envolve a exploracdo de vaqueiro por latifundiarios
evidencia referéncias de filmes como Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber
Rocha e Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos. Na construcdo de As
trancas de Maria, principalmente, as dendncias de mazelas e as lutas por
igualdade do Movimento Cinema Novo. Analogo a essa estética, encontra-se um
questionamento politico: assuntos como terras devolutas e voto de cabresto
estdo presentes e ganham destaque na trama cinematografica, agucando a
discussdo em torno do coronelismo vigente em Goias.

Existem também certas simbologias, nessa obra cinematogréfica, que
reafirmam o discurso politico de denuncia a subordinagdo dos empregados ao
coronel. O patrdo-padrinho tem a méao beijada quando toma a béncao tanto de

Maria quanto de Izé da Badia em sinal de respeito e temor ao chefe:



46

A figura do fazendeiro/patrdao dono das terras e do gado, opressor de seus
funcionarios € notéria em As Trancas de Maria. Destaca-se ainda sinais
subjetivos dessa opressao: O coronel, sentado sobre o mourdo do curral,
observa o trabalho dos pedes e distribui demandas a seus funcionarios que
obedecem submissamente. Na sequéncia que se segue Izé da Badia laca e
marca garrotes. Em um plano detalhe vé-se quando o ferro — instrumento
utilizado para marcar o gado — queima sobre o pelo de um garrote. Mas do que
marcar o0 gado essa cena representa todos aqueles vaqueiros, que de igual
modo, sdo “marcados” e tém um dono — o coronel. Enquanto no poema de Cora
Coralina o patrao € o dono da terra e do gado, na pelicula de Pedro Carlos Rovai,
ao fazendeiro pertencem também todos aqueles funcionarios.

A marca subjetiva do poder maior do fazendeiro € também analisada na
sequéncia em que Coronel Jodo Joca encomenda a morte de Tonico Damacena.
Nela, ha um plano geral da casa e a voz-off do coronel Jodo Joca: “Ninguém
invada minhas terras”; em primeiro plano, o coronel observa seu gado no curral,
enquanto fuma seu cigarro de palha; plano conjunto da cavalaria, som de
relinchos; na porta da fazenda o Sr. Oracao aparece entre os cavalos arreados,

o coronel sai de dentro da casa e sugere 0 assassinato:

Coronel Jo&o Joca:

Boa tarde, Sr. Oracdao!

Sr. Oracgéo:

Boa tarde, Coroné

Coronel Jo&o Joca:

Esse tal de Tonico Damacena, esse pau rodado, encostou aqui
na minha fazenda, com um magote de gado e agora esta
dizendo para todo mundo que é terra devoluta.

Sr. Oragéo:
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E o que o senhor quer que eu faca, meu coronel?

Coronel Jo&o Joca:

Ah! Que qui eu quero que vocé faga!? Pra quem sabe ler um
pingo é letra. (AS TRANCAS DE MARIA 14:05)

Na sequéncia que sucede a esse dialogo, aparecem galos brigando. A
briga de galo nesse caso representa a animalizagdo de Sr. Oracdo — que também
€ evidenciada quando ele aparece entre os cavalos amarrados na porta da
fazenda — Sr. Oracao faz parte daqueles bichos que tém um dono. De igual
modo, quando € posto para enfrentar seu semelhante, Tonico Damacena é

coisificado. Assim como galos de rinha, dois oprimidos postos para se

enfrentarem até a morte para satisfazer os interesses de seu opressor:

Entende-se que, como afirma Hutcheon (2011), todos esses elementos
acrescentados no filme e ndo explicitos no poema coralineano séo partes de um
processo de (re)criagcao, “[...] como um processo de criacdo, a adaptacdo sempre
envolve tanto uma (re-) interpretacdo quanto uma (re-) criacao; dependendo da
perspectiva, isso pode ser chamado de apropriagdo ou recuperagao”. (p. 29). O
personagem desnomeado e sem caracteristicas descritas no poema ganha, no
filme, um perfil parecido com o de outros coronéis, tanto da literatura quanto da
historia. Trata-se de algo exigido pela nova linguagem narrativa e cabe ao
cineasta o preenchimento dessas lacunas que vao de acordo com o contexto
histérico e social de onde a trama ocorre, nesse caso, Goias.

O roteiro de As trancas de Maria contou com a contribuicdo de dois
escritores regionalistas de Goias: Carmo Bernardes, autor de Jurubatuba e
Bariani Ortencio, folclorista atuante em Goias e autor do Dicionério do Brasil

Central. Tal contribuicdo é constatada nos créditos iniciais do filme, além de ser
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notavel tanto na criacdo dos personagens quanto na elaboracéo dos dialogos,
em consonancia com o local e a época ja retratados e explorado por esses
escritores. Com o desenrolar da trama podemos identificar a atualizagdo da
pauta do poema, transformando a histéria de Maria ndo apenas em um relato do
sumico de uma moca interiorana, mas também em uma obra que questiona um

sistema de exploracdo dos sertanejos.

2.2. Simbologias e Representacdes

Em As Trancas de Maria, percebe-se ja nos primeiros minutos — nos
créditos iniciais — o preludio do sumico da protagonista, um pressagio que se
manifesta com a melancolia de um pér-do-sol amarelo acompanhado de
tristonhos acordes de violdo — o violdo, marca da musica sertaneja regional, ja
situa o espectador em um contexto goiano. A mdsica em jungdo com uma
camera que cavalga pelo cerrado revelando o entardecer permite ao espectador
uma imerséo no universo do filme. Percebe-se de inicio o bom uso do recurso
sonoro, uma das possibilidades desse formato narrativo (o filme), como nos
aponta Hutcheon (2008): “[...] as trilhas sonoras nos filmes, portanto, acentuam
e dirigem as respostas do publico a personagens e a agao.” (p. 70).

Acredita-se que o clima de tristeza apresentada no inicio do filme néo
marca apenas a melancolia do sumico da personagem protagonista. Ela também
representa a afligdo de um contexto injusto, com mazelas e problemas sociais
tdo evidentes, em que o poder majoritario oprime minorias. O cavalgar de I1zé da
Badia entre galhos retorcidos no terreno acidentado do cerrado goiano é também

a representacao da dura sina do sertanejo local:
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Para a compreensao do processo de adaptacdo convém a aproximacao
do pensamento do poeta Manuel de Barros, o de que “imagens sao palavras que
nos faltaram. Poesia é ocupacdo da palavra pela imagem” (BARROS apud
AVELLAR 2007, p. 05). Coube a Pedro Carlos Rovai preencher, com sua
interpretacdo, as lacunas deixadas na transposicao do poema de Cora Coralina
a nova midia, pois a qualidade de uma adaptacdo filmica passa por esse
processo de interpretagcédo e preenchimento dessas lacunas.

Primeiramente, € preciso entender, para o estudo do caso As Trangas de
Maria, que a trama cinematografica diferentemente do poema de Cora Coralina,
tem seus acontecimentos antecedendo o sumi¢o de Maria, enquanto no poema
0S acontecimentos sucedem esse desaparecimento.

A narracdo presente no filme mostra que a trama gira em torno dessa
auséncia da protagonista e serve para, de certo modo, situar o espectador e
apresentar os personagens principais — Maria e 1zé da Badia, com os versos do
poema declamados em voz-off. O enredo do filme ndo caminha em ordem
cronoldgica, comecando com os devaneios de 1zé da Badia e indo aos
acontecimentos que geraram essa perturbacdo. Sobre a narracéo € importante
observar que ela se relaciona adequadamente a proposta do texto adaptado,
dando ao filme um tom de estoria narrada ao modo da contacao de causo.

A partir dessa percepcdo, entende-se que coube ao cineasta criar
personagens com perfis que o texto coralineano ndo nos explicita. E justamente
0 preenchimento com imagens das palavras que nos faltaram.

O contexto de um sertdo/cerrado goiano é apresentado através da
imagem, para construir 0 espago das “estorias mais.” A rotina do sertanejo
trabalhando com a terra e com os bichos, os afazeres rusticos do roceiro, sao
apresentados por meio de simbolos e imagens que representam a identidade do
povo goiano, principalmente a comunidade rural. Tanto os planos gerais quanto
os detalhes revelam uma terra de certa forma ainda bruta, um espa¢co sem 0s
progressos urbanos.

A simbologia marcante de alguns objetos e afazeres que marcam a
identidade local € apresentada, como por exemplo, no pildo, instrumento ligado
ao trabalho domeéstico, a representacao do trabalho feminino, em que a producéo

artesanal é notoria. Outros oficios estdo fortemente ligados a figura feminina, a
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mulher da terra: fazer sabao de bola, buscar lenha no mato e o mais simbdlico

dos oficios, no caso dessa obra cinematogréfica, buscar 4gua no cérrego:

A forca simbdlica da agua, o sentido vital que Ihe é atribuido e se
presentifica em toda a obra. O frame abaixo exemplifica essa presenca, quando
vemos um plano de conjunto das mulheres lavando roupa e buscando 4gua no
rio. Dois oficios femininos carregados de sentido, tanto cultural — exercicio do
cotidiano rural goiano, quanto literario — a metafora do universo dinamico de
Maria, mulher que deseja um destino movente, diverso da vida estatica que sua

familia Ihe impde:
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A forga simbdlica de instrumentos como o pote, a cuia e a rodilha &
apresentada também, j& no inicio do filme, momento em que se vé uma cuia que
desce pelas corredeiras de um ribeirdo. A cuia €, nesse caso, a propria Maria

perdida nas corredeiras da vida e do tempo que corre, as vezes em aguas

tranquilas, as vezes em fortes corredeiras:

Héa também o aparecimento de outros objetos e oficios ligados ao sertdo
e ao sertanejo, como o berrante que, no caso de As Trancas de Maria, deixa de
ser apenas instrumento de lida com o gado, para representar a dor de 1zé da
Badia, pois com o sumico de Maria, o0 berrante é silenciado. Tal episédio é bem
utilizado pela trama cinematogréfica e vai ao encontro do poema coralineano,
como se pode constatar: “O 1zé ficou leso, atoado pelos campos.../Perdeu sua
fé de vaqueiro/ consagrado nas vaquejadas. /Nao mais seu canto violeiro, / seu
chamado boiadeiro. / O aboio do seu berrante” (CORALINA, 1980, p.161).
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Pier Paolo Pasolini, cineasta e poeta italiano, problematizou que existem
dois tipos de cinema, um de prosa, preocupado com o enredo em si, marcado
pela objetividade, outro de poesia, ligado a subjetividade de simbolos,
movimentos e particularidades que constroem a narrativa. (PASOLINI apud
AVELAR, 2007 p.107). Muitos desses simbolos estdo presentes na construcéo
da narrativa cinematografica de As Trancas de Maria. As apari¢cdes de objetos
em planos de destaque, movimentos de cameras — a exemplo da camera que
cavalga subjetivamente levando a entender que se trata do ponto de vista do
personagem Izé — e oficios, sdo dados ao espectador de uma maneira que o
permita compreender, por si s6, o papel fundamental na construcéo da narrativa,
marcando a identidade do povo goiano, criando o universo do territério local.

Quanto ao enredo do filme, sdo perceptiveis dois pontos fundamentais: o
discurso politico recorrente na literatura goiana e no movimento do cinema novo;
o discurso feminista coralineano na voz de Maria, para além do livro Poemas dos
Becos de Goias e Estoérias Mais.

Como se pode constatar, uma adaptacdo cinematografica depende de
muitos fatores, o préprio fato de se assumir como uma narrativa filmica baseada
em uma literatura ja evoca a presenca de um texto-base. Nessa linha de
pensamento, entendemos que o filme herdou toda proposta de representacao
do local presente na obra de Cora Coralina e principalmente no seu livro de
estreia, Poemas dos Becos de Goias e Estérias Mais. O titulo do livro j4 evoca
uma representacao da cultura e do contexto. Robert Stam (2006), em seu artigo
Teoria e Préatica da Adaptacédo: da fidelidade a intertextualidade, afirma que é a
partir desses prismas de discursos e ideologias que as adaptacfes sao

construidas:

A adaptacdo cinematografica de um romance faz essas
transformagdes de acordo com os protocolos de um meio
distinto, absorvendo e alterando os géneros disponiveis e
intertextos através do prisma dos discursos e ideologias em
voga, e pela mediagéo de uma série de filtros: estilo de estudio,
moda ideoldgica, construcdes politicas e econbmicas,
predilecdes autorais, estrelas carismaticas, valores culturais e
assim por diante. (STAM. 2006, p. 50).
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Tomada como uma das midias responsaveis pela representacdo de uma
nacéo/grupo, entende-se que, para conhecer um povo e suas tradi¢cdes, pode-
se usar como ponto de partida, conhecer sua literatura. E o que afirma Hall
(2006):

[...] ha uma narrativa da nacao, tal como é contada e recontada
nas histérias e nas literaturas nacionais, na midia e na cultura
popular. Essas fornecem uma série de estérias, imagens
panoramas, cenarios, eventos histéricos, simbolos e rituais
nacionais que simbolizam ou representam as experiéncias
partiihadas, as perdas, os triunfos e os desastres que dao
sentido a nacao. (HALL, 2006 p. 52).

O pensamento de Pasolini (1982), unido ao posicionamento de Woodward
(2014) de que “a identidade é, na verdade, relacional, e a diferenca é
estabelecida por uma marcacao simbdlica relativamente a outras identidades”
(p.13) e de que “o corpo € um dos locais envolvidos no estabelecimento das
fronteiras que definem quem nds somos, servindo de fundamento para a
identidade” (p.15) faz entender como os simbolos apresentados em As Trancas
de Maria constroem a identidade representativa do goiano.

E no corpo do sertanejo, ornado de chapéus e botas, num primeiro
momento, com um papel bem mais utilitario, que se percebe a representacdo do
homem da terra, com as cantigas ecoando da garganta e com o som do berrante
identificando o duro contexto de trabalho bracal e exploracéo coronelista. Todo
esse ornamento deixa, num segundo momento, de ser simples assessoério de
utilidade do trabalho e torna-se instrumento representativo da identidade do

sertanejo:
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Izé da Badia é representado como modelo do heréi épico transfigurado
para o contexto goiano; sua coragem e suas multiplas habilidades constroem
sua figura, o homem marcado pela dura rotina do trabalho rural, que manifesta
sua fé e alegria fantasiando-se e usando mascara para participar da festa do
Divino. A construgcdo desse her6i € também possivel perceber no poema
coralineano: “[...] Chamava, o boi escutava. / Falava, o zaino entendia. / Cantava,
as mocas sorriam”. (CORALINA, 1980 p.161).

Izé da Badia vestido com roupa tipica das
cavalhadas de Pirendpolis encontra com
Maria na estrada.

Assim como o personagem do coronel, ha também outros mobilizados
para preenchimento das lacunas deixadas durante o processo de transposi¢cao

do poema para o filme. Personagem como Sa Virgila, benzedeira, em harmonia
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com a natureza e com a terra, fazendo suas oracdes para tirar quebranto,
providenciar casamentos e, no caso de Maria, “para tirar a escuridédo de sua
mente”, uma vez que Maria ndo compreendia a submisséo do pai ao coronel, ao

ponto de arranjar seu casamento, obrigando-a a se casar com 1zé.

Sa Virgila benzendo moga para arrumar casamento.

A religiosidade e a devocdo, na maioria das vezes catélica, estdo
presentes no poema de Cora Coralina, como podemos constatar em algumas
citagdes de nome de santos: “Santa Assung¢ao”, “Santo Anténio”, “Menino Jesus
de Praga”, todos evocados recorrentemente apds o desaparecimento de Maria.

A religiosidade € representada também pelos cavaleiros mascarados,
tipicos da Festa do Divino, tradigcdo goiana que esteve por muito tempo na cidade
de Goias, e hoje é encontrada na cidade de Pirendpolis. O cavaleiro mascarado,
na obra filmica, € utilizado para representar o encontro de Maria com o
casamento, a figura masculina, que nesse caso € um pressagio do que esta por

vir: uma vida matrimonial.

2.3 - E Maria? Aonde foi Maria?

“O caso do |zé da Badia... / Era do que a gente falava. / Era s6 o que se
ouvia.” (CORA CORALINA, 1980 p. 161). O poema As Trangas de Maria ja nos
primeiros versos nos leva a entender como a sociedade no passado se portava

em relacdo a mulher. A estoria do sumi¢o de Maria vira “o caso do 1zé da Badia”,



56

mostrando toda especulacdo que se fez em torno do sumico da moca e do seu
noivo “abandonado” pouco tempo antes de seu casamento.

Embora conte a histéria da moga sumida, que posteriormente teria suas
trancas encontradas nas entranhas de uma grande sucuri, 0 poema traz em seus
versos muito do comportamento da sociedade interiorana que especulava,

achando que o sumicgo na verdade se tratava de uma fuga.

E Maria... Aonde foi Maria?

Na garupa de um vaqueiro

desconhecido dali

buscando boi de arribada.

Falavam rindo as comadres

pelas portas, conversando.

Moca nédo tem pensar...

Noiva do 1zé da Badia

Memoéria ja no dedo.

Bragal bordado na arca. (CORALINA, 1980 p.162).

Na obra de Cora Coralina, € comum a percepcao de vozes que ecoam
partes de sua vida e memoria. O proprio fato da escritora ter deixado Goias na
garupa de um cavalo e ter gerado grande falatério, por causa de sua ousadia, se
assemelha com o poema As trancas de Maria. Outro eco dessa literatura que se
mistura com a biografia da escritora, aproveitado por Pedro Carlos Rovai, esta
no nome Jacinta; no filme, personagem méae de Maria, na biografia de Cora
Coralina no da mée a escritora.

O discurso da personagem Maria leva a entender que essa adaptacéo
herdou muito mais do que a trama do poema coralineano: muito da ideologia
feminina que Cora Coralina apresentou tanto no seu texto literario quanto na sua
atitude de mulher autbnoma, que destoa do universo conservador da sociedade
goiana. O pesquisador Clovis Carvalho Britto, em seu artigo Um teto todo seu:
aspectos do itinerario poético-intelectual de Cora Coralina, ancorando-se na
ideia feminista de Virginia Woolf, diz que Cora Coralina € uma desta mulheres
que precisaram de um “Teto todo seu” para produzir seu legado literario sem as

intervenc¢des machistas sob as quais as mulheres eram obrigadas a se submeter.
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O eco de uma propositura feminista de Cora Coralina é evidenciado em
algumas reflexbes de Maria na trama cinematografica de Rovai. A voz-off da
personagem em muitos momentos do filme, nos revela isso: “Eu sonho com uma
vida diferente, mas nao sei como... Minha alma quer o que ainda ndo conhego”.

Enquanto Maria embala seus anseios sentada em um balanco
improvisado em uma frondosa arvore, tenta entender sua sina de mulher roceira,
na década de 40, época de ambientacdo da estéria. Entre outras falas que vao
contra os ideais predominantes do sistema ditador — orquestrado pelo Coronel —
destaca-se as seguintes falas de Maria: “ser mulher € um sofrimento”, “O pai
pensa que eu sou coisa”, “O pai disse que moca ndo tem pensar?®”.

Embora a personagem nao tivesse consciéncia do seu ideal, o que Maria
procurava era também “Um teto todo seu”, ndo queria aquela vida de mulher no
trabalho roceiro, que serve para gerar filhos e cuidar do marido, como
personagem nédo possui qualquer autonomia que lhe favoreca um conhecimento
acerca de uma outra possibilidade de vida. Maria anseia por algo que né&o
conhece, porgue néo lhe foi permitido conhecer.

O casamento, no filme de Pedro Carlos Rovai, simboliza o aprisionamento
de Maria a uma realidade de mulheres no contexto rural, em que s&o
coisificadas, sem poder tomar as rédeas de sua vida. O que Maria nega no
casamento € o mesmo destino de sua mée condicionada a servir as vontades e
aos caprichos do marido.

O matrimdnio, nesse caso, representava apenas a satisfacdo sexual de
Izé da Badia, a submissao de Maria ao servico doméstico e a procriacao de filhos
qgue deem continuidade a mao-de-obra que sustenta o império do grande
latifundiario. Isso fica evidente em dois momentos: Quando se percebe que na
trama cinematogréfica, o interessado principal no casamento de Maria e 1zé da
Badia é o patrdo que negocia a unido. Isso fica evidente na sequéncia do noivado
entre dancas e festivos fogos de artificios. A fala do patréo, o padrinho, remete

de forma objetiva seu interesse:

20 Fala adaptada para o filme. No poema de Cora Coralina é atribuida a sociedade que especula o sumico:
E Maria? Aonde foi Maria? / Na garupa de um vaqueiro/ desconhecido dali/ buscando boi de arribada. /
Falavam rindo as comadres / pelas portas, conversando. / Moca ndo tem pensar... Noiva de 1zé da Badia.
/ Meméria no dedo. / Bragal bordado na arca. (CORALINA, 1985, p. 162).
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Coronel Joéo Joca

Seu Oracdao... Mulher de roca néo é igual mulher enfeitada da
cidade... Tem que pegar junto com o marido sol a sol! Seja na
ro¢a seja no curral... Também fazer muitos filhos, que é pra
ajudar no futuro 1zé da Badia € vaqueiro de fé, trabalhador e
violeiro... Vai ser bom pra ele casar com Maria.

Essa sequéncia evidencia de forma objetiva o lugar reservado a mulher
no contexto patriarcal, embora trés mulheres estejam presentes — Maria, Jacinta
(M&e de Maria), Dona Inezinha (esposa do coronel) — nenhuma delas tem o
direito a fala, o pedido de casamento é feito entre homens que tratam essas
mulheres como seres objetificados e/ou animalizados. A fala do Coronel Jodo
Joca deixa claro que a unido favorecera Izé da Badia sem preocupacdes se 0
acordo trata satisfacdo a Maria.

A animalizacéo de Maria por 1zé é evidenciada em outra sequéncia, a qual
se passa a analisar: |zé da Badia deixa Maria na porteira de sua casa, ajuda a
moca a descer da garupa de seu cavalo. O pedo também desce do cavalo e
tenta uma proximidade afetiva com Maria que se despede do moc¢o ao perceber
sua ma intencdo. Maria se afasta, 1zé da Badia se aproxima e toca a moc¢a que,
no primeiro momento, permite o afeto; e depois recua, como se constata na voz-
off de Maria “Me ajuda meu Deus Izé e tudo que mais quero e tudo que néo
quero” — essa manifestacdo demostra que Maria estava aberta aos afetos, mas
nao se conformava com sua coisificacao.

Na sequéncia Maria luta contra o noivo que tenta for¢a-la ao afeto, corre
pelos campos deixando o Izé da Badia para trds. Apds essa sequéncia, o filme
mostra, de forma subjetiva, a intencdo de 1zé ao se noivar com Maria. Planos
detalhes que se contrapem mostram a mao de Maria no trabalho com o piléao,
colocando em evidéncia a alianca em seu dedo e o ferro marcando bovinos

manejado por Izé da Badia:
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A alegoria?! presente nessa sequéncia deixa transparecer que, no caso
de Maria, a alianc¢a, simbolo do matrimdnio entre os dois, remete a subjugacao
de da moca a seu noivo. O casamento marcaria a propriedade de Izé de Badia
sobre a noiva, marcada como sua em consequéncia da unido e animalizada
como bovinos que levam na carne as iniciais de seu dono, assim como é gravado
em uma alianca.

Entende-se que esse processo de adaptacdo se apropria de outros

discursos. Em, As Trancas de Maria, essa apropriacdo tem relevancia, levando

21 Walter Benjamin, em Ursprung des deutschen Trauerspiels (Origens do Drama Tragico
Alem&o, 1928), traz a alegoria para o campo exclusivo da estética. Partindo do sentido
etimoldgico do termo, Benjamin viu a alegoria como a revelacdo de uma verdade oculta. Uma
alegoria néo representa as coisas tal como elas séo, mas pretende antes dar-nos uma verséo
de como foram ou podem ser, por isso Benjamin se distancia da retorica classica e assegura que
a alegoria se encontra “entre as ideias como as ruinas est&o entre as coisas”. Por isso Benjamin
fala da alegoria como expresséo da melancolia: “Quando o objecto se torna alegoérico sob o olhar
da melancolia, deixa escapar a vida, fica como morto, fixado para a eternidade. Assim se depara
ao artista alegérico, a ele destinado para a gléria ou infortdnio; quer dizer, o objecto é totalmente
incapaz de irradiar sentido ou significado, apenas lhe cabendo como sentido aquele que o
alegdrico Ihe conceda.” (Ursprung des deutschen Trauerspiels, R. Tiedemann, Frankfurt, 1963,
p.204). O filésofo aleméo distinguiu dois tipos de alegoria: a “cristd”, que se atesta no drama
barroco e que nos da a visdo da finitude do homem na absurdidade do mundo, e a “moderna”,
atestada na obra de Baudelaire, colocada ao servigo da representacdo da degenerescéncia e da
alienacdo humanas. E importante a distingdo que Benjamin faz entre alegoria e simbolo,
recuperando a oposicdo romantica: a primeira, enquanto revelacao de uma verdade oculta — ou
“uma verdade escondida sob bela mentira”, na célebre definicdo de Dante, no Convivio -, é
temporal e aparece como um fragmento arrancado a totalidade do contexto social; o simbolo é
essencialmente organico. O exame da relagdo entre o simbdlico e o alegérico no Romantismo
alemao sera continuado por Lukacs, na sua Estética, em didlogo distanciado com Benjamin,
investigando o conceito de alegoria a luz de um dos paradigmas marxistas: a ideologia.
(E-Dicionario de  Termos  Literarios de Carlos Ceia — Disponivel em:
http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/alegoria/ acesso dia 16/05/2019).
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em consideracdo que se espera algo mais no processo de transposicao do
poema. Reafirma a ideia do preenchimento das lacunas com que se aproxima

dos ideais do roteirista e diretor. Sobre isso, Robert Stam (2006) afirma:

[...] a expressdo artistica sempre mistura as palavras do proprio artista
com as palavras de outrem. A adaptacdo, também, deste ponto de
vista, pode ser vista como uma orquestracao de discursos, talentos e
trajetos, uma construcdo “hibrida”, mesclando midia e discursos.
(STAM. 2006, p. 22).

A Maria de Pedro Carlos Rovai, a0 mesmo tempo alegdrica e
emblematica, vai contra tudo que Ihe € imposto, ao se deixar devorar pela imensa
serpente, para ndo ser devorada por um sistema patriarcal autoritario que
negava suas escolhas. Nesse sentido, entende-se que a adaptacao reinventa
com singularidade a estéria do sumico da moca, permeando-a por temas atuais
e problemas sociais que ainda vigoram com violéncia na sociedade brasileira.
Maria de Cora Coralina aparece no poema apenas como memoria daqueles
narradores da obra, ndo evidenciando sua posicdo intelectual a respeito do
casamento. Nesse caso, seu sumico e o aparecimento de suas trancas nas
entranhas da enorme serpente séo postos apenas como fatalidades de um triste
destino.

Este breve estudo de caso reafirma as ideias tedricas dos estudos atuais
sobre o processo de transposicao e as inter-relacdes entre literatura e cinema.
Cabe aqui reafirmar a ideia de André Bazin, de que um cinema puro ndo € algo
desejado quando se fala em adaptacédo. A ideia de fidelidade ao texto “original’
€ errbnea, e de certa forma, essa busca € ultrapassada. Cabe aos estudos de
adaptacdes analisar outros temas, sempre mais ligados a multipla necessidade
de percepcdo dos diadlogos e interacbes possiveis nos estudos comparados
entre obras de artes.

No terceiro capitulo, apresenta-se discussdes sobre o processo pratico-
experimental deste trabalho, a criacdo do roteiro literario curta-metragem do

conto A Friagem, de Augusta Faro.
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3 — PRATICA EXPERIMENTAL: PERCURSOS DO PROJETO A FRIAGEM

A leitura e andlise de obras literarias de escritores goianos, empreendidas
ao longo de minha trajetdria de estudos de literatura, tanto para o curso de
Licenciatura Plena em Letras (UEG) quanto para o oficio do magistério,
despertou-me para possibilidades de aplicacdo desse conhecimento a outros
campos, como na criagdo artistica do audiovisual. Desde entdo, comecei a
guestionar as semelhancas e diferencas entre obras literarias e suas adaptacdes
cinematograficas.

Empreitei-me na busca de respostas para tais questionamentos, 0 que
possibilitou perceber que o conflito da “fidelidade” do cinema a literatura esta
fixado tanto em debates teoricos acerca de adaptacdo, como também no ponto
de vista de boa parcela da critica e dos espectadores.

A proposta de construir um roteiro — curta-metragem — busca entender de
forma mais ampla esse processo, tendo em vista que o roteiro € apenas a
primeira parte de um produto final, o filme. Para a experimentacao, criacao do
roteiro, fez-se necessario levantar alguns pontos para debate a respeito do
assunto.

A primeira discusséao diz respeito ao publico. Fazer um filme para quem?
Quem se interessaria por uma trama fantastica baseada num conto de uma
escritora goiana? Por se tratar de um curta-metragem, entende-se que o campo
cinematografico brasileiro ainda € pequeno. Como defendeu Paulo Emilio Sales
Gomes, em seu ensaio Uma situacdo colonial? o cinema brasileiro ainda é
marginal e teima em existir. Entende-se, a partir da proposta desse autor, que o
campo cinematografico abrange toda a logistica de elaboracdo de um filme,
desde sua roteirizacdo até sua distribuicdo. Embora se produzam filmes no
Brasil, essa producao ainda € pequena, e a distribuicdo e comercializacdo séo
escassas, fazendo do cinema brasileiro um refém do mercado hollywoodiano
que toma o espaco das obras cinematograficas locais, nas salas de cinemas do

pais:

O filme brasileiro, com efeito, sempre teimou em existir. Esse
enjeitado, esse rejeitado, esse marginal ndo cessava de vir bater
as portas do comeércio e ocasionalmente era preciso dar acolhida
ao penetra subdesenvolvido, ou porque os distribuidores
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estrangeiros se constrangiam as vezes — raramente — a praticar
a diplomacia complacente ou ainda quando este ou aquele
coproprietario de sala — a do Congresso em S&o Paulo ou o
Royal de Recife — manifestava um inesperado arroubo patriotico
ou regionalista. (GOMES, 2016, p. 111).

Na visdo de um panorama histdrico entende-se que a tese de Paulo Emilio
Sales Gomes se refere a outro momento histérico do Brasil. O cinema nacional,
desde a retomada mudou, cresceu de forma significativa — leis de incentivos, o
surgimento da ANCINE (Agéncia Nacional do Cinema) e o advento de novas
midias e tecnologias portateis — favoreceram a producédo audiovisual no Brasil.
E o que aponta Lia Bahia (2009) no texto Uma Analise do Campo

Cinematografico Brasileiro sob a Perspectiva Industrial:

O nudmero de titulos nacionais lancados e o investimento
cresceram, a cada ano no pais, apoiados nas leis de incentivos
gue garantem a verba para a realizacdo da producéo da obra.
Os gastos com producdo, via leis de incentivos federais,
ultrapassam R$ 140 milhdes por ano. Observamos um aumento
expressivo da quantidade de filmes nacionais lancados
comercialmente no Brasil nos anos 2000, apés o
amadurecimento do mecanismo e da criacdo da Ancine. (BAHIA,
2009, p. 117).

Mas isso ndo quer dizer que o cinema nacional deixou de ser um marginal,
e 0 campo cinematogréafico continua escasso, pois a distribuicdo e exibicao do
cinema brasileiro continuam reduzidos, tornando a tese de Paulo Emilio Sales
Gomes atual.

O grande problema do cinema brasileiro ainda é a distribuicdo e a
exibicdo. Embora o aumento de producdes locais tenha seja fato durante os
altimos anos, o mercado comercial ndo absorve essas producdes, deixando o
cinema nacional a margem no que se refere ao seu alcance: o publico
consumidor. O cinema comercial no Brasil ainda é dominado pelas grandes
produtoras estrangeiras e pela Rede Globo de Televisao, sua hegemonia desde
sua concess&o na ditadura militar. E uma quest&o politica histérica que marca

definitivamente o cinema nacional, inclusive em termos ideoldgicos. O cinema
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nacional que é distribuido e exibido no pais € essencialmente produzido por essa
rede de televisdo. Isso contribui para crise do cinema brasileiro, reafirmando
assim a tese de Paulo Emilio Sales Gomes de que um campo-cinematografico
nao existe, embora seja possivel retificar essa declaracédo radical, ja que o
cenario cinematografico nacional sinaliza um aumento das producdes
independente.

O resultado da ainda escassa producdo é que o grande publico nédo
consegue acompanhar o crescimento de filmes independentes ou aquele feito
por produtoras menores, os chamados de B. O. (Baixo Orgcamento), sendo ainda
limitado a um publico de festivais, admiradores do cinema independente,

realizadores e pesquisadores da academia. E o que afirma Lia Bahia (2009):

No entanto, o mercado (distribuicdo e exibicdo) ndo absorve
esse crescimento de numero de titulos nacionais. O mercado
incorpora poucos filmes brasileiros, se concentrando naqueles
gue tenham uma visdo mais comercial, geralmente aqueles
coproduzidos pela Globo Filmes e distribuidos pelas majors.
Resultado disso é que o publico ndo acompanha o crescimento
da producdo nacional dos Ultimos anos. Existe uma
incapacidade de se absorver a quantidade e diversidade de
langamentos nacionais com a estrutura e modelo de mercado
cinematografico no Brasil, que € em sua esséncia capitalista.
(BAHIA, 2009, p. 116).

Toda essa exemplificagdo estd em torno dos filmes de longa-metragem.
No mercado de curta-metragem, a situacdo € um pouco mais especifica. Curtas
nao sao distribuidos comercialmente em salas de cinema no Brasil. Esses filmes
sdo, em grande parte, distribuidos em mostras e festivais. Quando ganham um
reconhecimento maior, podem ser exibidos em canais de TV especializados,
geralmente canais fechados, pagos e de dificil acesso ao grande publico. E o
gue afirma Heverton Souza Lima (2015) em seu trabalho A Lei da TV Paga:

impactos no mercado audiovisual.

Nas obras com duracdo inferior a 15 minutos enquadra-se o
curta-metragem, formato historicamente de vida comercial fragil
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e pouco explorada. Geralmente, os curtas-metragistas estdo
preocupados com a renovacao de linguagem e em criar obras
gue tenham destaques em festivais para que no futuro possam
ter legitimidade e financiamento para realizarem seus primeiros
longas. Assim, antes da Lei 12.485, a exibicdo da grande maioria
dos curtas restringia-se aos festivais de cinemas e poucos eram
adquiridos por canais especializados em exibir contetdo
brasileiro, como o Canal Brasil, CineBrasilTV e outros canais
educativos ou publicos. (LIMA, 2015. p. 95-96).

O conhecimento técnico, no que se refere ao financiamento-producao-
distribuicdo-exibicdo de um filme, é importante para criagdo do roteiro,
principalmente, para que possamos ter um panorama geral da obra
cinematografica e construir um roteiro executdvel de acordo com as
possibilidades da producao local.

O projeto A Friagem, no momento da execucdo do roteiro, ndo tem
grandes ambi¢des comerciais. O que se procura aqui é fazer um produto — roteiro
cinematografico adaptado — de qualidade e que possa futuramente torna-se um
filme de importante representatividade para o cenario audiovisual brasileiro. A
pretensdo maior nesse momento € a andlise da transicdo e do processo de
adaptacao, texto literario-roteiro cinematografico.

O segundo questionamento feito para criacdo do roteiro A Friagem € o
seguinte: O que é um roteiro? No caso de uma adaptacao, entende-se que o
roteiro estd em um entrelugar literatura e filme. Porém, escrever um roteiro
adaptado é o mesmo que escrever um roteiro de uma histéria original. Sid Field,
roteirista e escritor estadunidense, em seu Manual do roteiro: os fundamentos

do texto cinematografico, afirma:

Adaptar uma novela, livro, peca de teatro ou artigo de jornal ou
revista para roteiro € a mesma coisa que escrever um roteiro
original. "Adaptar" significa transpor de um meio para outro. A
adaptacao é definida como a habilidade de "fazer corresponder
ou adequar por mudanca ou ajuste” — modificando alguma
coisa para criar uma mudanca de estrutura, funcéo e forma, que
produz uma melhor adequacdo. Em outras palavras, um
romance é um romance, uma peca de teatro € uma peca de
teatro, um roteiro € um roteiro. Adaptar um livro para um roteiro
significa mudar um (o livro) para outro (o roteiro), e ndo superpor
um ao outro. N&o um romance filmado ou uma peca de teatro
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filmada. Sdo duas formas diferentes. Uma maca e uma laranja.
Quando vocé adapta um romance, peca de teatro, artigo ou
mesmo uma cangao para roteiro, vocé esté trocando uma forma
pela outra. Estd escrevendo um roteiro baseado em outro
material. (FIELD, 2001, p.174).

Essa afirmacdo estd de acordo com todo referencial tedrico desta
dissertacdo, assim como Field (2001), Bazin (1991), Stam (2006), Hutcheon
(2011), apresentam ideias parecidas a respeito da criagdo de um roteiro
cinematografico de adaptacdo. Pode-se destacar ainda a ideia de Robert Stam
(2006) de que a adaptacdo depende de outros fatores externos — escolhas,
contexto, época — que influenciam diretamente na construcéo do filme.

A experimentagdo empreendida neste capitulo foi feita de forma a
entender o processo de adaptacdo, diferentemente da proposta do segundo
capitulo, que é analise de um corpus ja executado — As Trancas de Maria - é
uma analise de um pesquisador de um produto pronto, ndo podendo assim,
examinar com precisdo a estrutura do processo de criacdo do filme, que como ja
se exp0s; € processo de criacdo sofisticado e demanda diversos profissionais
com conhecimentos técnicos em variadas areas.

Centrando-se no processo de adaptacao, sera feita uma analise do conto
adaptado da escritora Augusta Faro. Tal exame é justificado nesse capitulo
porque, diferentemente da abordagem feita na obra de Pedro Carlos Rovai, esse
€ um estudo feito acerca do percurso de criacdo do filme. Instiga maior
conhecimento das nuances presentes na obra literaria e nos estudos feitos em
tal obra, para que inspire a producao do roteiro cinematografico. Assim, o tépico

gue se segue é um breve estudo do conto adaptado.

3.1 - O fantastico em Augusta Faro

A obra de Augusta Faro € notavel no cenério da producéo literaria atual.
parafraseando Clovis Carvalho Britto e José Humberto R. dos Anjos, no texto de
apresentacdo da obra critica Augusta Faro: contemplagdes criticas, é possivel
afirmar que as duas obras de contos da escritora, A Friagem (1998) e Boca Benta
de Paix&o (2007) repercutiram no campo literario, extrapolando as fronteiras

regionais. A autora é reconhecida por uma parcela significativa da critica
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especializada como um forte nome da literatura de autoria feminina da
contemporaneidade.

O potencial imagético dos contos augustinianos é atribuido a construcéo
de locais insolitos e acontecimentos extraordinarios, tipicos de uma literatura que
dialoga com a estética do fantastico e do maravilhoso. Nesse sentido, a narrativa
de Faro é repleta de borboletas sendo devoradas para acalmar a friagem das
entranhas, personagem com coracdo ardendo em brasa, protagonista
adormecida, exalando perfumes de flores. Tais imagens instigam a adaptacéo
cinematografica da obra da escritora. Para elucidar essa afirmacao recorre-se as
contribuicbes de Julio Cortazar em seu Valise de Cronopio. Ao tratar dos
impactos de um bom conto literario, o escritor afirma que “[...] S6 com imagens
se pode transmitir essa alquimia secreta que explica a profunda ressonancia que
um grande conto tem em nés, e que explica também por que ha tdo poucos
contos verdadeiramente grandes.” (CORTAZAR, 1993, p. 151).

A construgdo imagética de situacdes maravilhosas e absurdas como as
citadas desperta o0 interesse para a materializacdo em audiovisual desses
episodios, talvez, vistos por realizadores como fonte de grande vitalidade
criadora. Isso pode ser confirmado pela adaptacao de dois curtas-metragens ja
lancados baseados em contos da escritora: Dolores (2004), adaptacdo de As
Formigas por Fabio Meira??; Gertrudes e seu homem (2011), adaptacéo
homdnima por Adriana Rodrigues?®. Além destas duas adaptacdes, a propria
escritora nos informou que estd em processo de gravacdo a adaptacdo de
Paranoia, adaptacdo de conto homénimo por Angelo Lima, além do nosso
trabalho de roteirizacdo do conto A Friagem que ja extrapola os muros da
academia e busca financiamento para realizacao desse curta-metragem.

Varios sdo os fatos que enaltecem a obra da autora e permitem um

vislumbre da possibilidade de recriagdo para construcéo de um filme de curta-

22 O Filme adaptado por Fabio Meira é a recriacdo da histéria da protagonista Dolores de As
Formigas, solteirona e morando de favor na casa do cunhado comega a “imaginar formigas pela
casa, 0 que gera uma obsessao por limpeza. A adaptacéo ganhou dois prémios: Melhor Dire¢éo
de Arte no Festival Guarnicé do Maranhao, em 2005. Melhor Ficcdo no Mostra ABD Cine Goias
em 2005

23 Sinopse: Gertrudes € uma costureira talentosa e esposa apaixonada. Romao é seu marido
encantador e cercado de mistério. Os dois se mudam para uma cidade do interior, onde uma
adolescente também recém-chegada ird ameacar a aparente felicidade do casal.
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metragem capaz de ter ganhos significativos e representatividade no audiovisual
brasileiro.

Partir-se, pois, para uma andlise critica da obra em questao para garantir
uma familiarizacdo do leitor com o objeto adaptado. Para tal percurso de estudo,
inicia-se com as contribuicdes de José Fernandes, em seu texto de contracapa
em Boca Benta de Paixdo. Assim como afirma o autor, entende-se que a obra
augustiniana recria-se, fundando seu préprio género que esté entre o absurdo e
o fantastico, modernizando-se na “exploragao de situagdes insdlitas, em que o
real e o imaginario se mesclam para produzir um mundo em que o imaginario e
o real perdem as fronteiras, tal como o vivenciamos todos os dias”.
(FERNANDES apud FARO, 2007, contracapa).

A definicdo de José Fernandes sobre a obra de Augusta Faro permite que

se recorra a Cortazar (1993), que ao categorizar sua obra, afirma:

[...] Quase todos os contos que escrevi pertencem ao género
chamado fantéstico por falta de nome melhor, e se opdem a esse
falso realismo que consiste em crer que todas as coisas podem
ser descritas e explicadas como dava por assentado o otimismo
filosofico e cientifico do século XVIII, isto é, dentro de um mundo
regido mais ou menos harmoniosamente por um sistema de leis,
de principios, de relagbes de causa e efeito, de psicologias
definidas, de geografias bem cartografadas. (CORTAZAR, 1993,
p. 148).

De acordo com a afirmacdo de Julio Cortazar, acredita-se que esse
principio cientifico de categorizacdo nem sempre atende todas as caracteristicas
e demandas de uma obra literaria. Ao direcionar essa proposta de estudo para
a obra aqui problematizada, encontra-se diagndstico correspondente a esse
pensamento em Ewerton de Freitas Ignacio e Emile Cardoso Andrade, no texto

Insulamento e soliddo em A Friagem de Augusta Faro onde afirmam que:

[...] os contos de A Friagem séo carregados de uma humanidade
pungente, desnudada pelo uso poético de uma linguagem muito
particular cuja sensibilidade nos enreda em experiéncias
insdlitas de pura subjetividade, despertando o leitor para o que
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ha de mais humano em cada personagem e — por consequéncia
— em cada mundo no qual estes se apresentam. (IGNACIO e
ANDRADE, 2014, p. 52).

O exame de A Friagem, quarto conto da obra homdnima, faz entender que
a narrativa desta parte dos acontecimentos do cotidiano e da solidao vivenciada
pela personagem protagonista se transforma em uma série de acontecimentos
incompreensiveis, dentro da expectativa do real. O primeiro evento insolito
ocorre quando o clima daquele lugar inominado transforma-se: choveu mais do

gue o de costume no vilarejo de Nina, e a chuva traz o frio:

Depois destas chuvas todas, o tempo mudou para um frio
constante, o que ndo era costume ali, neblinoso, e custava
amanhecer. A noite encompridou ao ponto de os galos cantarem
muitas vezes, pensando que a madrugada estava continuando
fora das medidas costumeiras. As roupas nunca secavam e a
umidade era tanta, que o cheiro de mofo impregnou até as flores
e 0s animais. (FARO, 2000, p. 35).

Desta forma, é oferecido o principio de uma sucessao de acontecimentos
fantasticos. Em A Friagem, as leis da natureza sdo contrariadas insolitamente.
O leitor se encontra com uma ocorréncia inexplicavel, o que Louis Vax, em Arte
e a Literatura fantastica, afirma como caracteristico do género fantastico: “O
relato fantastico [...] nos apresenta em geral a homens que, como nés, habitam
o mundo real, mas que de repente, encontram-se ante o inexplicavel.” (Apud
TODOROV, 2004, p.16).

A transformacao climatica é s6 o primeiro episédio que foge da ordem do
real em A Friagem, na sequéncia de fatos absurdos — e talvez o que conduz toda
a trama — o frio que torna o corpo de Nina gélido pode também ser entendido
alegoricamente como a auséncia de sentimentos num momento de dorméncia
em uma fase de transicao pela qual a personagem passa.

Apesar da alteracdo climatica do vilarejo desnomeado de Nina ter
regressado ao normal, a friagem incomum passa a fazer parte da personagem.
A normalidade do clima quente ndo condizia com a temperatura de Nina, que

passa a ter episodios friorentos frequentes:
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Por esse tempo, Nina comecou a sentir uma friagem que
trincava 0s 0ssos das pernas e bragos e as pessoas, que
estavam por perto, ouviam os estalidos das juntas e tenddes.
Mesmo assim, ela ndo sentia dor alguma, e ap6s os ataques de
friagem, continuava lépida e ativa como sempre fora. Mas de
repente esses episédios friorentos ficaram mais frequentes.
Alguns cobertores enrolavam os agasalhos de la (pois s6 estes
nao valiam), mas pouco adiantava. (FARO, 2000, p. 36).

hY

No que diz respeito & ordem da realidade, o fato insolido néo teria
explicacdes cientificas. Roger Caillois, em Au couer du fantastique, afirma que
“Todo o fantastico € uma ruptura da ordem reconhecida, uma irrup¢cao do
inadmissivel no seio da inalteravel legalidade cotidiana” (apud TODOROV, 2004,
p.16). O que seria, na superficie real, inadmissivel, passa a ser parte da trama,
e o leitor € conduzido a descobrir como verdade, mesmo que, dentro de uma
proposta realista, o acontecimento seja infundado. Isso é, para Caillois, parte
fundamental do género que faz parte da narrativa fantastica é “a impressao de
estranheza irredutivel” (apud TODOROV, 2004, p. 21).

A aproximacédo do real e do fantastico e a comprovacao da ocorréncia
insélita sdo percebidas tanto pelo leitor quanto pelas personagens,
estabelecendo uma associacao de acontecimentos absurdos em uma atmosfera

gue se aproxima do mundo real:

Embora viessem médicos experientes, com suas seringas
esterilizadas, retirar sangue para exames, nada conseguiam,
apos horas de tentativas. O sangue congelava dentro dos vidros
das seringas e tomava uma cor esverdeada, como deveria ser o
sangue de répteis e outros animais de sangue frio. Os
instrumentos, contendo o sangue gelado, eram aquecidos em
estufas apropriadas, por tempo medido e cronometrado, mas
nunca liquefazia, continuando gelado como pedra e verde como
0 musgo que medra entre pedras dos muros da casa. (FARO,
2000, p. 37-38).

Percebe-se que o estranhamento do episddio friorento de Nina contradiz

a ciéncia e intriga tanto personagem quanto leitor. De certa forma, o leitor se
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aproxima mais na obra quando ha também este estranhamento por parte dos
proprios personagens. Todorov chama de vacilacdo essa estranheza com

determinado acontecimento:

[...] o fantastico ndo dura mais que o tempo de uma vacilagao:
vacilacdo comum ao leitor e ao personagem, que devem decidir
se 0 que percebem provém ou nao da “realidade”, tal como
existe para a opinido corrente. Ao finalizar a historia, o leitor, se
0 personagem nao o tiver feito, toma entretanto uma deciséo:
opta por uma ou outra solucdo, saindo assim do fantastico.
(TODOROV, 2004, p. 24).

Fernandes (2014) diz que o mesmo acontece quando o absurdo é
apresentado de forma intensa como algo que escapa a ldgica e a ciéncia em A
Friagem; E sempre possivel fazer uma leitura alegorica sobre o acontecimento.

Para o autor:

[...] se o que acontece com a Nina escapa a logica e a ciéncia,
guadra-se, por outro lado, a uma axiologia que se esconde no
imaginario para se mostrar mediante uma leitura possivel
somente nas entrelinhas. Assim, a friagem que toma conta do
corpo de Nina, incompreensivel em uma primeira leitura, é
percebida quando a correlacionamos com as mudancas que se
operam no ser da personagem. (p. 22).

A histéria de Nina consente uma submersdo em um universo que, embora
tenha verossimilhanca realista, € povoado de acontecimentos inadmissiveis, as
explicacbes da ciéncia e do real. A busca por solu¢gbes ao frio inacabavel e
abatimento de Nina — que ja ndo comia, pois a friagem, que vinha de dentro de
si, fazia os alimentos congelarem — levam a mais fatos absurdos: Nina

surpreende personagens e leitores ao devorar borboletas:

Um dia um menino, por nome Pedro, apareceu ali como uma
borboleta presa pelas asas, para mostrar a Nina. Para surpresa
geral, ela quis e apeteceu o0 inseto e, sem asco nem receio,
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conseguiu engolir a borboleta, que ndo se congelou e Nina se
sentiu melhor. A borboleta era lindissima e muito colorida. Logo
outros meninos do grupo escolar resolveram sair pelos campos
buscando as variadas borboletas, para que a doente se
alimentasse. (FARO, 2000, p. 39).

Fernandes (2014) expde dois fatos alegoricos sobre o caso de Nina. O
primeiro tem relagdo com gelo e, para o escritor: “O gelo [...] simboliza o desejo
de solidao e de recolhimento necessarios a descoberta de si mesmo.” (p. 23). O
segundo fato diz respeito ao ato de devorar borboletas, simbolo de metamorfose,
no conto, da transmutacao, pois “marca a passagem da inconsciéncia para a
consciéncia” (FERNANDES, 2014, p. 22). Para o escritor, alimentar-se com

borboletas é um ritual de passagem da infancia para a fase adulta:

Ao alimentar-se com borboletas, que se ndo enrijeciam ao
contato com o gelo, temos o inicio do ritual que a levara a um
estagio que se pode configurar como prepara¢ao para 0 amor.
A borboleta, resistindo a friagem, marca a passagem da
inconsciéncia para a consciéncia, ou do frio para o calor, uma
vez que ela encerra os simbolismos relativos ao fogo,
notadamente a purificagdo e, sobretudo, o amor. A friagem
configuraria a fase em que os sentimentos relativos ao outro se
encontram adormecidos, latentes, mais em hibernagéo.

Alimentar-se com borboletas é adquirir o fogo de Eros.
(FERNANDES, 2014, p. 23).

O evento insdlito que resolve a trama fantastica, findando com a friagem
de Nina e dando-lhe o status de mulher é o aparecimento de um forasteiro,
personagem que traz consigo o fogo no coracéo. A chegada de Raimundo leva
o leitor a inferir que se trata de um salvador, e esta € a mesma sensacao que
percebemos nos personagens do vilarejo quando tém o primeiro contato com o

peregrino:

Quando Raimundo entrou no bar da esquina e pediu um copo
de leite, ao segurar a vasilha, o leite ferveu no mesmo instante.
As pessoas, que assistiram ao acontecimento, pensaram o0
mesmo pensamento — leva-lo até Nina. Assim que ele entrou no
quintal cheio de sol e cumprimentou a moca, a méo que foi
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tocada perdeu a rigidez gélida. Naquela noite a méao da menina
nao estava congelada como na noite anterior. Buscaram o rapaz
de novo e ele permaneceu mais tempo, conseguiu alisar o
cabelo de Nina e abracou-a demoradamente. Ela dormiu melhor,
por que o frio diminuira. Dai para frente, muitos dias seguidos,
Raimundo vinha conversar com Nina, tocar-lhe o rosto e dar
comida em sua boca. (FARO, 2000, p. 41-42).

Toda a trama € assentada depois do aparecimento de Raimundo, que
cumpre a sina de espantar a “friagem” de Nina. Para Fernandes (2014),
“‘Raimundo sendo o calor, € mobil da epifania, alegoria da ultrapassagem dos
limites e do frio existencial para o calor essencial, realizado na epifanusiaz,
manifestacédo do ser.” (p. 23). Raimundo cumpre a missao de tirar a friagem da
protagonista e desaparece daquele local, que n&o tinha nome.

O desaparecimento de Raimundo reforca uma postura anti-principe,
guebra a expectativa do conto maravilhoso no sentido tradicional, em que a
figura do masculino é colocada como salvadora, sendo a solucédo de todos os
problemas femininos. A auséncia de Raimundo e a indiferenca de Nina sobre tal
acdo quebra o padrdo de fins felizes presentes nos contos de fadas. Tal
observacdo permitiu que se leve esse incidente para a adaptacéo
cinematografica tornando-o desfecho da obra filmica.

Pode-se afirmar que a analise critica desse texto contribuiu para
elaboracdo de um roteiro adaptado consciente quanto as possibilidades de
criacdo, ampliando o campo de percepcdo em relacdo a obra augustiniana,
multiplicando referéncias para roteirizacdo, e por conseguinte, extrapolando o
préprio conto.

Para melhor entendimento do processo de criagdo do roteiro
cinematografico, o tdépico que se segue traz na integra o roteiro adaptado por
nés, decidiu-se manter a formatacgéo original de roteiro de cinema, para que esse

nao perca sua autenticidade, nem as especificidades do género.

24 Neologismo criado pelo autor, que acreditamos que signifique: Aquele/Aquela a quem momento de
epifania se manifesta. Quem tem momento de epifania.
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3.2 — Roteiro curta-metragem A Friagem

SEQUENCIA 1- CASA DE NINA. EXTERIOR, DIA.

Vemos um ribeirdo que corre em 4&guas trangquilas, em meio a
pedras branquissimas. A 4dgua que corre tem um tom azul-anil
incomum, sobe o vapor d’&agua anunciando frio. A agua cai de
uma bica toda cravada de pedras, cacos de vidro e cerémica.
Vemos as médos e 0s pés enrugados de Nina (o personagem ndao
é revelado nesse momento) dentro da agua, lavando utensilios
de cozinha feitos de botdes sortidos. Coloca todos em uma
bacia e caminha em direcd&o a sua casa ao fundo. Vemos a agua
da bica aumentar barrenta e correr com violéncia, fazendo
barulho. Aparecem os créditos iniciais.

Voz-off: Eu nunca me senti tdo palida... A Solid&o? E claro
que a solid&o desbota!

SEQUENCIA 2- CASA DE NINA/COZINHA. INTERIOR, DIA.

A beira do borralho, sentado em um banquinho, Seu Constantino
(pai de Nina), um velho negro com cabelos brancos e jeito
caipiresco, treme muito e ndo consegue acender seu cigarro.
Nina entra pela porta, coloca a bacia em cima da mesa onde
Dona Consténcia (m&e de Nina), uma velha franzina negra, com
ares de cabocla, arremata com linhas coloridas os botdes em
uma caneca. Nina pega o cigarro da médo do pai, acende um
graveto que estd gueimando na boca do fogdo, di& uma tragada
e entrega novamente ao pai. Nina senta a mesa, podemos ouvir
o som da lenha que estala, animais no quintal, e um barulho
assustador de vento e tempestade. Dona Constdncia caminha
até o fogdo, onde tem alguns caldeirdes ao fogo soltando
muita fumaca que deixa a cozinha embacada. Pega uma chaleira,
enche duas canecas, de um chd cor de vinho e oferece uma ao
velho Constantino que pega trémulo a caneca, levando a boca.
Dona Consténcia oferece a outra caneca a Nina:

DONA CONSTANCIA
Tama fia, bebe mode ispantd a friagi.

Nina pega a caneca e leva a boca, podemos ver seu rosto
jovial, olhos negros e redondos. Bebe com o rosto se turvando
da fumaca que sai da caneca, Dona Constédncia acende lampides,
pois o ambiente anda cinza como dias nublados. Nina pega
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marshmallow coloridos em uma tigela e leva a boca mastigando
com satisfacdo. Ouvimos o barulho do vento cada vez mais
violento e assustador. Dona Constdncia corre para fechar
porta e Jjanela quem comecam a bater com a violéncia dos
ventos.

SEQUENCIA 3- CASA DE NINA. EXTERIOR.

Vemos a casinha fechada e o vento violento faz com que papéis
voem em sua direcdo. Papéis, Jjornais, folhas e coisas de
todos os tipos: animais de isopor, terra e folhas. Dia apds
dia, vemos aos poucos a casa criando um musgo verde.

SEQUENCIA 4 — CASA DE NINA/COZINHA, INTERIOR, TARDE.

Nina, sentada ao pé da fornalha, treme muito de frio, arranca
folhas de uma revista, coloca na fornalha, na intencdo de
aumentar o fogo. Sua roupa estd coberta do mesmo musgo verde,
gque vimos anteriormente na casa. Embora ventasse muito e o
barulho entrasse na casa, tudo de repente fica em siléncio.
Nina percebe o siléncio com ar de curiosidade. O siléncio é
quebrado por barulho de animais que, como se numa celebracéo,
de alegria fazem seus sons. Dona Constancia e Seu Constantino
correm alegres abrindo porta e janelas e tirando o musgo que
cobria suas roupas. Caminham em direcdo de Nina e continua
tremendo e frio. Retiram os musgos da roupa da moca:

CONSTATINO
Cabd, fia... Cabd a friagi

Nina continua tremendo e com olhar distante, como se néao
estivesse ali. Os pais da moca se entreolham em gestos
sincronizados e de estranheza. Nina estende um braco tentando
dobrd-lo e n&do consegue, forca com a outra mdo e o braco
estala como se tivesse quebrado. Os pais com espanto caminham
para tras sicronizadamente e ficam imbéveis olhando a moca.
Nina coloca as duas mdos na barriga e arregala os olhos para
0os pais. Ouvimos o som de vento de tempestade dentro da moca.
Os pails mais uma vez se entreolham assustados e olham para
a moca. O frio faz barulho dentro de Nina e ela solta fumaca
gelada pela boca.

SEQUENCIA 5- CASA DE NINA/QUARTO. INTERIOR, ANOITECENDO.
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Os pais de Nina entram no gquarto aparando a filha, os ossos
de Nina estalam, os dois se assustam e Dona Constancia
reprime o marido:

CONSTANCIA
(Nervosa)
Oia us ossu da minina véio...Cuidadu!

Eles colocam Nina na cama, ajeitam seu corpo que volta e
meia se estala. E a cobrem com varios cobertores e mantas,
fazendo uma grande camada de tecido sobre a moca. Mesmo assim
Nina treme de frio e permanece com olhar distante.

SEQUENCIA 6- CASA DE NINA/QUARTO. INTERIOR, DIA.

Nina estd na mesma posicdo deitada na cama, sua pele tomou
uma palidez estranha, azulada, seus ladbios antes vermelhos
agora sdo brancos, e seus olhos antes negros agora sdo azuis,
seu rosto sem expressdo, quase imével. Todo o quarto ganha
uma cor gelada, todas as cores de mantas e cobertores agora
ganham uma cor pastel, apagadas. Até o candeeiro sobre os
mbéveis perto da cama que antes era vermelho, agora queima em
um fogo azul. O chdo estd coberto de branco e os mdveis
ganham uma cobertura branca tipo neve. A tempestade dentro
da moca incomoda muito e ela solta fumaca fria pela boca. E
treme sem parar de frio.

SEQUENCIA 7 - CASA DE NINA/JARDIM DA FRENTE. EXTERIOR, TARDE.

As pessoas chegam em romaria na porta da pequena casa, Jue
tem um grande Jjardim de flores de pléastico amarelo. Escutam
os estalos dos ossos de Nina e se assustam. Trazem velas cor
laranja acessas, construindo um pequeno altar. Embaixo de
uma arvore de tronco de tampas de garrafas e folhas feitas
de garrafas de plasticos. Colocam-se de joelhos em oracédo
por Nina em um lamento em lingua desconhecida.

SEQUENCIA 8 - CASA DE NINA/QUARTO. INTERIOR, ANOITECENDO.

Dona Constédncia vé pela janela a movimentacdo das pessoas
que rezam para Nina e chora aparada pelo seu velho Marido.
Limpa as léagrimas, senta ao pé da cama de Nina e tenta
colocar marshmallow na boca de Nina. Nina ndo consegue fechar
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a boca para mastigar e a mde chora ainda mais. As pessoas em
volta permanecem em siléncio, comovidas pela dor daquela
familia. Mas logo todos se afastam, pois ndo conseguem parar
de tremer de frio com a proximidade de Nina. Escutamos uma
misica estranha e um grito de mulher pelo lado de fora, como
se tocassem cavalos, ouvimos pouco distante.

SEQUENCIA 9 - CASA DE NINA/JARDIM DA FRENTE. EXTERIOR,
AMANHECENDO.

Vemos levantar poeira colorida; na estrada, uma carroca
conduzida por Tia Nocenca, uma senhora com ares de cigana,
meio louca, meio vidente, meio bruxa. Dando risadas
escandalosas e espantando a gente que ali estava na porta.
Sua carroca é cheia de paraferndlias, uma caixa de som com
uma manivela que ela rodava para que tocasse mUsica cigana.
A carroca se locomove sem cavalos. Conduzindo a carroga com
outra manivela como se fosse motor de canoa, vemos Maria
Balinha, uma mulher franzina, com jeito de boneca de pano,
com olhares timidos e arredios. Muito alegre e um tanto
escandalosa, Tia Nocenca pula da carroca. Maria Balinha pega
a bagagem, Dona Constadncia ao ver a irm& chegando corre em
direcdo a ela, abracando-a chorosa e fragil:

CONSTANCIA
Nocenca... Minha Nina.

TIA NOCENCA
(Risonha)
Acalma, minha florzinha, eu vou ajudar nossa Nina.

Traz a tiracolo capangas com ervas, raizes, e nas maos uma
caixa.

SEQUENCIA 10- CASA DE NINA/QUARTO, INTERIOR, NOITE.

Tia Nocenca entra no quarto acompanhada de Dona Consténcia
e Maria Balinha. Tia Nocenca abraca Nina gque continua imdével,
movimentando apenas os olhos. Maria Balinha senta na cama,
préoximo de Nina e comeca alisar os cabelos da mocga,
ajeitando-o com grampos coloridos. Tia Nocenca coloca uma
caixinha sobre o colo de Nina. Mexe em sua capanga e sal em
direcdo a cozinha. Maria Balinha passa a cuidar de Nina.
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SEQUENCIA 11- COZINHA - INTERNO, NOITE.

Tia Nocenca tira raizes e ervas de sua capanga e coloca
dentro do caldeirdo no fogdo a lenha, podemos ouvir o
caldeirdo borbulhar e a lenha estalar. A medida que Tia
Nocenca adiciona as coisas, a panela aumenta sua fervura.
Constéancia e Constantino olham curiosos e com espanto, sempre
se entreolham e olham para o Caldeirdo e olham para Tia
Nocenca que d& risadas a cada ingrediente que adiciona:
gengibre, pau de canela e grandes pimentas vermelhas. Mexe
com uma colher de pau, tira uma porcdo da sopa, que é de uma
vermelho intenso assopra e coloca na boca de seu Constantino
que abana a boca com a mdo por que esta muito quente saindo
fumaca sem parar. Nocenca da& uma risada de Bruxa.

SEQUENCIA 12- QUARTO - INTERNO, NOITE.

Tia Nocenca, sentada na beira da cama de Nina, coloca
colheradas de sopa na boca da moga, que consegue engolir,
come com satisfacdo, abre a boca para a prdéxima e traz um
sorriso no rosto.

NOCENCA
Isso, minha pequena, come tudinho
a sopa da titia, té bom, num ta?

NINA
Mais titia.

Fala e abre a boca esperando a préxima colherada, Nina
termina a sopa. Tia Nocenca sai do quarto levando o prato.
Nina estd um pouco mais disposta, Maria Balinha sempre
prestimosa auxilia Nina.

SEQUENCIA 13 — CASA DE NINA/QUARTO — INTERNO, TARDE.

Sentada ao pé da cama, Maria Balinha tenta colocar colheradas
de sopa na boca de Nina, mas a sopa congela na colher. Maria
Balinha tremendo de frio, também comeca a ganhar um tom
azulado de friagem. Grita Tia Nocenca:
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MARIA BALINHA
Nocenca... Codé aqui!?

Tia Nocencga, que entra pelo quarto, sente um arrepio de frio.
Olha para Maria Balinha e ordena:

TIA NOCENCA
E hora!

Sentada ao pé da cama de Nina, Maria Balinha pega uma
caixinha no mdével ao lado da cama, esta estd coberto de um
pd branco parecido com neve. Maria Balinha bate a mdo na
caixa tirando o pd, coloca no colo de Nina e abre. Da caixa
saem diversas borboletas coloridas preenchendo todo o quarto
e impressionando os presentes. Nina comega e mexer o0s bragos
e a cabeca com um pouco de dificuldade, olha as borboletas
e a caixa. Enfia a mdo na caixa pega uma borboleta grande e
colorida e a devora com satisfacdo sujando os labios com um
pd colorido. Os presentes a olham com um ar de estranheza e
um pouco de nojo. Maria Balinha comeca a capturar borboletas
entregar para Nina, que as devora com satisfacdo e
voracidade. Tia Nocenca da& risadas.

SEQUENCIA 14 - CAMPO DE FLORES DE PLASTICO - EXTERNO,
AMANHECER.

Maria Balinha, acompanhada por varias criancgas, corre entre
as flores, capturando borboletas e colocando em sacos
pléasticos. Maria Balinha olha desconfiada para ver se hé
alguém observando. Tira uma das borboletas da sacola e coloca
inteira na boca. Pedro, um garoto de uns 11 anos olha para
Maria Balinha, toma a sacola da mdo da mulher e a repreende.

PEDRO
Eu tdé vendo, viu, Balinha!? As
borboletas sdo para Nina.

Pedro sai levando a sacola, Maria Balinha sorri, tira uma
borboleta do bolso e mastiga.

SEQUENCIA 15 — QUARTO DE NINA - INTERNO, DIA.
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Varias criancas chegam entregando sacolas de borboletas para
Nina. Maria Balinha limpa os cantos da boca, sujo do pd de
borboletas. Nina tenta levar algumas na boca, mas nao
consegue devorar. Tia Nocenca olha para Nina com olhares de
misericdrdia. Podemos ouvir o frio que faz barulho dentro de
Nina, um som fantasmagdrico de ventos em folha de &arvores.

TIA NOCENCA
As borboletas j& ndo serviréo.

Maria Balinha olha desconfiada e comeca a comer borboletas.
Tia Nocenca a repreende com energia, Tomando a sacola de
borboletas e dando-lhe um tapa na mdo.

TIA NOCENCA
Para, Balinha... J& falei que
borboletas ndo sdo pra vocé.

Irritada, Maria Balinha faz um gesto com os ombros e deita
na cama ao lado de Nina, emburrada. Vemos a preocupacdo no
semblante de Tia Nocenca.

SEQUENCIA 16 - QUARTO DE NINA - INTERNO, DIA.

Ouvimos Nina delirando de frio, Maria Balinha dorme imdével
ao pé da cama. Nina chama a moca que ndo se movimenta.

NINA
Balinha... Balinha!

Vendo que a moca ndo se move, Nina se desespera, tentando se
mexer e tocar a amiga.

NINA
Titia! Titia!

Tia Nocenca e o0s pais de Nina entram correndo no quarto.
Para ver o que estd acontecendo, Tia Nocenca percebe que a
Balinha estéd branca pelo frio e muito palida, toca no pescoco
de Balinha e olha fixamente para Nina.
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TIA NOCENCA
Ela ndo aguentou toda esta
friagem.

Nina fica estarrecida, olhos arregalados, lagrimas caindo
devagar, pela morte da amiga, todos ficam em siléncio,
comovidos pela dor da moga.

NINA
Tira essa friagem de mim...Tira!

Tia Nocenc¢a sail carregando Maria Balinha para fora do
quarto, Nina tampa os olhos com as méos.

SEQUENCIA 17 - ESTRADA - EXTERNO, TARDE.

Vemos o0s pés de Raimundo, um forasteiro recém-chegado (o
rosto de Raimundo ainda n&o é revelado). Raimundo caminha
pela estrada, observando as pessoas fazendo um tapete de
serragem e contando a Narrativa de Nina e o Drama de Maria
Balinha, no canto direito da estrada. Raimundo observa um
timulo ornado com flores de pléastico, que piscam como luzes
de natal, borboletas coloridas e Dbalas multicoloridas.
Raimundo se aproxima de uma banca improvisada de madeira,
com garrafas de leite, ©pipoca de doce e marshmallow
coloridos. Raimundo se mistura com as pessoas gue se servem
daquele banquete, quando é servido com um copo de leite, o
leite ferve no copo, derramando em sua mdo. As pessoas olham
pra Raimundo admiradas. Quando um Rapaz toca no brago de
Raimundo, assusta como se tivesse tocado em algo bastante
quente, balanca a mdo como se tivesse tocado em um caldeiréo
quente. Podemos ver sair fumaca das roupas de Raimundo; e a
casa de Nina pouco mais a frente.

SEQUENCIA 18 — PORTA DA CASA DE NINA - EXTERNO, TARDE.

Criancas conduzem Raimundo para entrar na casa de Nina,
vemos as pessoas tocando as roupas de Raimundo e sentido seu
calor. Raimundo entra a casa tirando o chapéu e batendo os
pés para tirar a poeira do caminho.

SEQUENCIA 19 - CASA DE NINA/QUARTO — INTERNO, TARDE.
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Raimundo adentra o quarto de Nina. Tia Nocenca sente o
ambiente se aquecer com a presenca de Raimundo. Nina
permanece imdével, mais gelada do que de costume e com OsS
olhos fechados. Podemos ouvir a friagem que faz um vendaval
dentro de Nina. Os pais de Nina permanecem sentados, como
se tivessem conformados com o triste destino da filha.
Pedro, esperancoso, se dirige aos pais de Nina.

PEDRO
Ele consegue.

Raimundo, olhando para Tia Nocenca, faz um gesto, pedindo
permissdo para tocar Nina. Tia Nocenga responde com um gesto
de sim, com a cabeca. Raimundo conversa com Nina.

RAIMUNDO
Ei, moca!

Nina permanece imével, sem ao menos abrir os olhos. Raimundo
surpreende a todos, abrindo a camisa, podemos ver uma chaga
em seu peito esquerdo, com uma ferida que seu coracdo quente
como brasa fez. Raimundo pega em um colar de contas, levanta
com uma mido e beija, leva a outra md&o na ferida e umedece
os dedos de sangue, leva ao rosto de Nina, tingindo de
vermelho seus ouvidos, boca e olhos. Nina abre os olhos e
Raimundo sorri. O rosto de Raimundo é revelado pelo olhar
de Nina. Raimundo é Negro, sorriso alvo, boca bem desenhada,
cabelos muito crespos. Imbével, Nina fica olhando para o
forasteiro.

RAIMUNDO
(Sorrindo)
De onde vem tanta friagem, moca?

NINA
De dentro!

Os dois sorriem e todos no quarto se animam, pois percebem
a esperanca que Raimundo trouxe a Nina.

SEQUENCIA 20 - CASA DE NINA/QUARTO - INTERNO, TARDE.

Raimundo, carinhosamente, coloca comida na boca de Nina,
sorri e alisa o rosto da moca. Podemos ver Nina um pouco
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mais alegre e as cores de sua pele voltando, estd sorridente
e mais corada.

SEQUENCIA 21 - CASA DE NINA/PORTA - EXTERNO, DIA.

Raimundo sai pela porta carregando Nina nos Dbragos,
carinhosamente. Coloca a moca sentada ao pé da arvore onde
vemos varias velas alaranjadas, os dols sorriem. Raimundo
cochicha <coisas no ouvido de Nina, que faz cara de
impressionada. Toca no peito do rapaz onde vemos uma marca
de sangue sobre a camisa, o sangue da chaga de seu coracgdo.
Os dois se olham agora com feigdes de seriedade. Aproximam
o rosto e fica se olhando por algum segundo. Depois comecam
a rir. Nina pega em um saco de pano bordado uma porcgdo de
pipoca-doce e coloca na boca de Raimundo.

SEQUENCIA 22 - ESTRADA - EXTERNO, TARDE.

Nina e Raimundo caminham pela estrada, chutando o tapete de
serragem, desfazendo os desenhos que ali foram feitos,
passam pelo tumulo ornada de balas e jogam pipocas, balas.
Nina fica por um momento imdvel, reflexiva. Raimundo quebra
o momento de reflexdao da moc¢a, arrastando-a pela mdo.

SEQUENCIA 23 - CAMPO DE FLORES - EXTERNO, NOITE.

Nina e Raimundo caminham de mdos dadas pelo campo de flores
de pléastico que se acendem e se apagam feito pisca-pisca.
Raimundo estende uma manta no chdo e os dois sentam. Fazem
carinho um na mdo do outro. Nina se mostra muito confiante
com a presenca de Raimundo. Num repente, Raimundo se
levanta, se despe completamente, fica de pé na frente da
moca que olha admirada a beleza do rapaz.

NINA
(Sorrindo)
Raimundo... E se for errado?

RAIMUNDO
(Sorrindo)
Errado é morrer de friagem.

Nina, com estas palavras de Raimundo se despe decidida.
Vemos o corpo de Nina com partes frias e com cores geladas,
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os dois se deitam um do lado do outro. Nina se deita no
peito do rapaz, colocando a cabeca sobre sua chaga e suas
pernas, cobrindo a nudez do rapaz. Os dois adormecem aos
poucos e podemos ver seus corpos entrelacados a luz das
flores gque se acendem e se apagam.

SEQUENCIA 24 — ESTRADA — EXTERNO, AMANHECER.

Nina acorda sobre a manta sozinha, olha do seu lado vAarios
passaros coloridos que se assustam com o despertar da mocga
e voam. Nina, com o ouvido vermelho da chaga de Raimundo se
levanta. Sorrindo, veste suas roupas, seu corpo agora ndo é
mais gelado e ndo tem sinal de friagem. Nina caminha em
direcdo a estrada, com semblante de éxtase, sorri de forma
debochada.

NINA
(Sorrindo)
Errado é morrer de friagem.

Caminha alegre pela estrada em direcdo a sua casa. Vemos
Nina se afastando enquanto o dia amanhece.

FIM
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3.3— Memorial Artistico-descritivo

O primeiro grande desafio desta proposta de experimentacédo prética foi a
escolha de um conto literario para adaptagdo. A op¢do do conto, neste caso, A
Friagem, justifica-se primeiramente pela metragem escolhida — curta-metragem
— pois se enquadraria melhor na proposta de um filme que nao ultrapassasse 15
minutos, sendo assim executavel dentro das condi¢cdes locais de producédo
audiovisual. A escolha também se justifica pela possibilidade local de
distribuicdo, pois a maioria dos festivais de curta-metragem opta por filmes que
nao ultrapassem esse tempo, para que a grade da mostra/festival fique mais
diversificada.

A proposta inicial deste trabalho contava com uma pré-selecédo de trés
contos de autores goianos. Na perspectiva de ter um filme que também sirva
como divulgacéo da literatura produzida em Goias: Ninho de periquitos, de Hugo
de Carvalho Ramos; Iniciacdo, de Bariani Orténcio; A Friagem, de Augusta Faro.

A escolha se deu principalmente por se tratar de um conto que tem um
universo narrativo parecido com o universo cinematografico que nos chama a
atencdo, com imagens que saltam a imaginacéo e podem ser desenhadas para
os planos e sequéncias, de maneira inventiva. Atento a um panorama
contemporaneo do mercado audiovisual, entende-se que adaptar esse conto é
uma proposta inovadora, nas possibilidades de leituras que essa obra oferece
para criacdo cinematogréfica.

Escolha feita, chega o0 momento de buscar os direitos autorais da obra
literaria em questdo. Entramos em contato com a escritora, apresentamos a
proposta de adaptacdo do seu conto, deixando claro sobre as dificuldades da
producdo cinematografica local e o fomento do audiovisual goiano, mostrando
um projeto que partia da academia e resultaria em um trabalho a longo prazo.
Recebemos os direitos autorais e partimos para a fase de elaboracéo do roteiro.

A Friagem conta a historia de uma moca, Nina, que depois de um longo
periodo de chuva, passou a sentir uma friagem estranha. A temperatura
incomum vinha de dentro de suas entranhas, fazendo todos em sua volta sentir
frio. Em seu povoado todos procuravam ajuda-la, buscando solugbes para sua

enfermidade que ndo era diagnosticada pelos médicos — borboletas, chas,
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sopas, cobertores e fogueiras — todas essas solucbes sédo oferecidas numa

tentativa de findar o frio que incomodava a personagem protagonista:

Um dia um menino, por nome de Pedro, apareceu ali com uma
borboleta presa pelas asas, para mostrar a Nina. Para surpresa
geral, ela quis e apeteceu o0 inseto e, sem asco nem receio,
conseguiu engolir a borboleta, que ndo se congelou e nina se
sentiu melhor. A borboleta era lindissima e muito colorida. Logo
outros meninos do grupo escolar resolveram sair pelos campos
buscando as variadas borboletas, para que a doente se
alimentasse. (FARO, 2001, p. 39).

O conto de Augusta Faro nos ofereceu uma trama/narrativa, porém, cabe
ao roteirista imaginar detalhadamente como esse texto escrito pode se
materializar em imagens, frames que de um a um contardo a historia, usando
outros recursos multifacetados necessarios para narracdo cinematografica.

Fez-se necessario, para a criacdo desse universo imageético, buscar
referéncias audiovisuais — filmes, séries, minisséries, novelas, pinturas,
fotografias — que possibilitassem a criagdo do roteiro e a0 mesmo tempo se
atentar para as condi¢des técnicas que tornariam o roteiro executavel.

Poderia eu enumerar diversos exemplos de obras audiovisuais que
possibilitaram a elaborac&o do roteiro A Friagem, porém, é impraticavel, nesse
momento da realizacdo, descrever todas as referéncias, pois muito do projeto
ainda estd no campo-imaginativo; apenas com a materializacdo imagéticas das
palavras do texto cinematografico € que tais referéncias poderao ser percebidas
com um pouco mais de clareza. Enumerarei alguns exemplos que me moveram
até o momento. Tais exemplos, perceptiveis ou ndo, fazem parte de minha
interpretacdo e da construgdo do roteiro cinematogréfico.

O filme Doguville (2003) de Lars von Trier foi um dos primeiros a que
assistimos, procurando referéncias para elaboracéo de A Friagem. E do nosso
interesse constituir um espaco para o vilarejo de Nina, a exemplo de Dogville. A

forma que o espaco fisico é construido e o trabalho cénico dos personagens em
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seu cotidiano servem como fonte inspiradora para a criacdo do espaco do

povoado no curta-metragem e a construcdo dos jogos de atuagdo para 0S

personagens que se mobilizam em volta de sua cura:

Para a construcdo do tempo e espaco da narrativa e para criacdo do
storyboard, tomamos como base Sonhos (1990) de Akira Kurosawa. Sendo A
Friagem uma histéria fantastica, tentamos construir um tempo e espa¢o mais
vinculados ao universo onirico, e dessa forma a obra de Kurosawa contribuiu
para a visualizacdo imaginativa e imagética do momento da narrativa de A
Friagem que ndo € passado, nem presente e talvez nem mesmo futuro, € um
tempo onirico, ndo facilmente definivel. As cenas de neve presentes na obra

desse diretor também serviram como fonte de ideias para a criacdo dos

momentos gélidos da personagem Nina:




Para esse filme, pensei em utilizar uma estética onde as relagbes com a

natureza fossem diferentes — flores de plasticos, arvores de reciclaveis, canecas
feitas de botdes — o natural ndo é detectavel de forma verossimil em A Friagem
a ambientacdo sera reconstruida a partir do acumulo de reciclaveis e trabalho
artesanal com refugo. O que resta de natureza é algo minimo — aves, agua, ervas
secas, frutas desidratadas, natureza morta.

Sonhos, de Kurosawa também servir4 de base para criacdo a de paleta
de cores, luz e sombra. A ideia de natureza morta vincula-se em parte nas artes
plasticas para a construcdo de cenarios internos, objetos de cenografia e
figurinos.

Ainda dentro da proposta de iluminacédo e criacdo de figurinos, proponho

a observacao de duas obras audiovisuais seriadas e televisionadas: Hoje é dia
de Maria (2005); Capitu (2008); Ambas dirigidas por Luiz Fernando Carvalho.

A estética utilizada pelo referido diretor nos interessou desde o inicio do
projeto, pois entendemos que 0 universo insolito proposto na obra de Augusta
Faro se relaciona perfeitamente a criagao estética realizada por Luiz Fernando
Carvalho nessas duas obras audiovisuais. E de nosso interesse, ao adaptar o
conto A Friagem utilizar, a esséncia identificada na obra literaria; pretendemos

ter as duas obras audiovisuais como base de criagdo do nosso curta-metragem.
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Quando falamos em base de criacdo, ndo estamos dizendo que o filme
sera exclusivamente pautado por essas obras, elas séo fontes de criacdo do
roteiro. Temos consciéncia dos desdobramentos pelos quais um roteiro literario
passa na fase de realizagcdo de um filme e que com a chegada de novos
profissionais, essas interferéncias trardo novas percepcdes e novas referéncias.
Portanto, € preciso afirmar que o roteiro estd em constante transformacéo até o
momento da concepcao do filme.

Entendemos que, embora as referéncias sejam necessarias para
elaboracdo da narrativa, o roteirista como responsavel pela ideia inicial de uma
obra maior — o filme — deve estar atento as necessidades técnicas de seu roteiro.
O texto deve atender as demandas e guiar todos os departamentos do set de
gravacgao — direcéo, fotografia, arte, figurino, som, producgéo — possibilitando que
cada diretor, em sua area, tenha aparatos informativos necessarios para
desenvolver seu trabalho.

O projeto A Friagem, até o momento, conta com o segundo tratamento do
roteiro. Essa versdo € utilizada tanto para a defesa do mestrado em Lingua
Literatura e Interculturalidade quanto para busca por financiamento. O projeto de
elaboracao do filme foi apresentado a Lei Goyazes — ferramenta de fomento do
Estado de Goias — em duas edi¢cdes 2017 e 2018 com aprovacdo indeferida, nas
duas edi¢cOes. Na edicdo 2017, a justificativa da reprovacédo foi de que a obra
ndo tinha relevancia comercial satisfatoria. Na edi¢éo de 2018, a reprovacao ndo
foi justificada pela agéncia de fomento.

Inteirado das dificuldades de criacdo dos bens culturais e artisticos,
principalmente o audiovisual que demanda o orgamento maior, 0 projeto segue
na busca de financiamento para filmagem. Encontra-se inscrito no Fundo de Arte
e Cultura do Estado de Goias em sua edicdo de 2018 e aguarda resultado

previsto para o més de agosto de 2019.
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Nos direcionaremos agora para certas particularidades encontradas na
concepcao do roteiro. Abordaremos sobre técnicas utilizadas para a construgéo

do texto audiovisual e sua criacdo em instancias narrativas.

3.3.1 — Fases de elaboracao do roteiro

O roteiro cinematogréfico € um género com especificidades técnicas
particulares. A formatacdo do roteiro — Letra Courier New, tamanho 12,
espacamentos simples - permite que o roteirista tenha uma média de quantos
minutos de filme seu roteiro engloba, sendo que cada pagina de roteiro
corresponde a um minuto de filme. Existem ferramentas de formatacéo de roteiro
que permitem que esse calculo seja feito de forma mais precisa, como Final Draft
e Celtx. Mas como nédo temos total dominio de tais ferramentas, optamos por
utilizar o modelo tradicional de formatacdo no Word.

Manuais e livros que tratam de cinema indicam que antes de confeccionar
um roteiro, existem fases pré-textuais que auxiliam na criacdo do roteiro
audiovisual, tais como Storyline?®> e Argumento?®. No caso da producéo do nosso
curta-metragem, optamos por “pular’ essas duas partes, sendo que o conto
literario que seria adaptado ja nos serviu de argumento. Assim procuramos, de
forma um pouco mais intuitiva construir as sequéncias presentes no roteiro.

A criacdo de cada personagem partiu primeiramente dos personagens
presentes no conto augustiniano. Fez-se necessario dar uma identidade que
casasse com a proposta audiovisual a cada personagem, de acordo com o que
foi fornecido pelo conto. Como o conto ndo detalhava tantas caracteristicas de
cada personagem coube ao roteirista as escolhas que ornam cada um. A
construcéo de perfil de personagens nesse roteiro se deu da seguinte forma:
Nina: Moca de estatura mediana, vive com 0s pais na soliddo de um lugar
desnomeado, no seu cotidiano de trabalho doméstico e auxilio dos pais idosos.
E uma moca introspectiva, passiva e de pouca fala, vive uma dorméncia de

sentimentos que se agravam com a chegada da friagem inexplicavel. A

25 Storyline é a histéria a ser contada, por meio do roteiro, resumida em apenas um paragrafo.
(MCSLL e SHUCK, 2016 p. 5).

26 Argumento é um resumo estendido do filme que se pretende roteirizar ainda sem dialogos ou
divisdo de sequéncias ou orientacdes técnicas.
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personagem passa por uma virada com a chegada de Raimundo, mas
guebrando a expectativa de seus conterraneos, embora Raimundo simbolize
para muitos o salvador de Nina, ela ndo espera que esse forasteiro permaneca
em sua vida nem que os dois vivam um amor romantico no qual o homem é
colocado como herdi que tenha solucao de todos os problemas da mulher. Esse
personagem quebra um pouco as indicagdes do conto literario, pois o que se
pretende é criar um personagem dentro de uma proposta atual em que a mulher
nao esta colocada em um lugar de vulnerabilidade. O personagem néo tem ainda
caracteristicas fisicas bem definidas, pois pretendemos amadurecer essa
caracteristica durante o processo de criagdo do filme.

Raimundo: O forasteiro negro, com feicbes de orixa, traz no peito uma chaga,
marca de um coracgdo que arde em brasa. Pretendemos, com esse personagem
descontruir a figura do heréi branco e fortalecer a representatividade dos negros
no cinema. O conto augustiniano ndo constréi o personagem Raimundo dessa
forma; diferentemente, esse personagem é comparado a um monge.
Procuramos relaciona-lo com os deuses de matrizes africanas, reforcando uma
identidade do negro no filme.

Constancia: M&e de Nina, senhora idosa com olhares desconfiados,
caracteristica cultural da mulher sertaneja goiana. A personagem perpassa por
toda trama na tentativa de auxiliar a filha “enferma”, buscando ampara-la e
atender suas dificuldades, é uma senhora humilde, com conhecimentos nos
oficios e costumes do seu local simplério que lembra o sertao.

Constantino: Pai de Nina, senhor idoso, com tremores da idade, precisa de
auxilio para realizar muitas atividades cotidianas, também com olhares
desconfiados e a simplicidade do caipira do Brasil Central, anda encurvado pela
idade sempre na companhia de um cigarro de palha, com gestos confuso e
involuntarios: dando tapas no ar para espantar mosquitos; segurando uma das
maos na tentativa de parar os tremores.

Tia Nocenca: Tia de Nina, mulher de aparéncia vivida e cheia de energia, carrega
no olhar certos mistérios, tem um pouco de cigana, risadas escandalosas,
conhece da alquimia das ervas e remédios caseiros. Aparéncia espalhafatosa,
com roupas de cores quentes. Procura auxiliar os pais de Nina nos episédios de

friagem da moca.
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Maria Balinha: Unica personagem que ndo aparece no texto de Augusta Faro,
mulher de meia idade, franzina e com aparéncia de boneca, pueril, tenta imitar
Nina. Esta o tempo todo cuidando na moca. Personagem criado para substituir
a cadela que acompanha Nina no texto de Faro, faz um papel de lealdade e
parecido com lealdade de um c&o. Passa a devorar borboletas e como Nina tem
na personalidade uma falsa timidez.

Percebemos que a cada tratamento que o roteiro cinematogréfico sofre os
personagens se modificam, logo essa construcdo ndo é fixa. A cada leitura
podemos identificar a possibilidade de alteracdes que contribuirdo para o bom
andamento do filme. O roteiro ganhou uma voz-off: “Eu nunca me senti tao
pélida! A solidéo... E claro que a soliddo desbota” na primeira sequéncia. Tal
poema néo fazia parte desta obra no primeiro roteiro. O trecho do poema Gritos
da escritora e amiga Divina Paiva, foi inserido, pois achamos que tal referéncia
esta de acordo com a sensacdo de soliddo que pretendemos atribuir ao

personagem Nina.

Eu nunca me senti tdo palida.

E claro que a solido desbota...

A solidao, a gente sente mesmo
estando sempre rodeada por pessoas.
Sente sim, muita solid&o.

Mas séo as presencas que expulsam
a morte.
Todas as mortes...

As auséncias
Multiplicam
As dores. (PAIVA, 2006, p. 73).

Em uma conversa com a atriz cotada para ser a protagonista do filme —
Rita EIm6r — abrimos possibilidades para sugestdes e contribuicbes da mesma
para a construcdo de sua personagem e no roteiro. A atriz sugeriu que o roteiro
deveria explorar um pouco mais a soliddo da personagem principal, por meio de
planos mais longos e siléncios em varios momentos do filme. Tal contribuicdo

sera explorada na fase de gravacao do filme.
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Conscientes que o roteiro ndo é um texto fixo, entendemos que passara
por mudancas até a fase de montagem do curta-metragem. Acreditamos que
essa experimentacdo empreendida neste trabalho pode nos mostrar que o
conhecimento técnico vinculado a pesquisa cientifica pode ser explorado para

construcdo de um bom produto audiovisual.
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CONSIDERACOES FINAIS:

Este estudo evidenciou uma das possiblidades de pensar as relacbes
entre a teoria da literatura do cinema e, especificamente, da adaptacdo. Varias
teorias pos-estruturalistas sdo dotadas de indagacdes que descontroem o
padrdo de andlise binaria, abrindo caminho para propostas de olhares criticos
mais sofisticados e abertas para maltiplos questionamentos. E resultado de uma
pesquisa académica que também, esta aberta para ser questionada, pois nada
no cinema e na literatura é concluso. Futuramente é possivel que eu mesmo ja
nao concorde com 0 que aqui escrevi; talvez outros pesquisadores possam
reconhecer esse mesmo objeto de uma maneira que se difere da minha
percepcdo. O estudo de caso da obra cinematografica As trangas de Maria é
uma investida para colocar filmes que estdo fora do circuito de distribuicdo
comercial nas referéncias de estudos académicos.

Que esta analise possa possibilitar novas pesquisas e perspectivas para
o cinema produzido em Goias e/ou baseado em obra da literatura goiana.
Acreditamos que, no futuro novas pesquisas explorem inovac¢des de métodos e
0 advento de novas possibilidades midiaticas, e a academia permita maior
interacdo entre praticas cotidianas e teorias.

A revisdo bibliografica feita no primeiro capitulo desta dissertacdo
possibilitou perceber um panorama teérico dos estudos entre literatura, cinema
e artes no geral, isso, aos poucos, tornou mais receptivel as novidades tedricas
e os diferentes olhares, incluindo objetos de pesquisa que contemplassem as
periferias do pensamento critico e da obra de arte como campo de conhecimento
tipico a interculturalidade.

O estudo do caso As trancas de Maria, feito no segundo capitulo, reforca
essa ideia de descentralizagdo do conhecimento e bens culturais produzidos fora
do circuito comercial do cinema brasileiro e da literatura ndo canonica. Nas
pesquisas proximas dessa realidade, acreditamos que devemos trazer para o
meio académico essa vivéncia local, bem como as préaticas de producgéo
audiovisual. Nao faria sentido para nés estar inserido no universo académico, se
nao fosse para tratar de questdes da minha pratica cotidiana; pouco adiantaria a
valorizagdo de um cénone eurocéntrico do qual ndo tenho vivéncia e

conhecimento pratico.
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Acreditamos na literatura e no cinema como movimentos artisticos, com
percepcdes universais que ultrapassam as fronteiras geograficas, porém, muito
ja foi escrito sobre essas obras do centro do mundo, e nosso projeto no meio
académico visa descentralizar essa percepg¢édo. Obras como As Trangas de
Maria e A Friagem tém explicitados conhecimentos e sensacdes universais que
ndo sdo experimentadas por espectadores e criticos, pois estes produtos
artisticos néo sdo candnicos e ndo estéo disponiveis de forma democratica, fato
que justifica este projeto.

Assim como na literatura, o cinema produzido em Goias esta fora de um
circuito comercial e em menos condi¢des de visibilidade para o publico, sendo
reservado para uma parcela minima de pessoas, que por préatica da profissao ou
por um interesse particular, busca esses filmes. Falar sobre essas obras,
portanto, € dar voz a uma minoria silenciada.

A roteirizacao de A Friagem também é uma forma de colocar tanto a obra
literéria goiana quanto nossa pratica cotidiana de realizadores independentes
gue buscam o tempo todo se afirmar e fomentar suas producfes. Assumimos
todos os processos para a criacdo de um filme, fazendo papel de muditiplos
profissionais do audiovisual, desenvolvendo fun¢des ndo sé de roteirista ou
diretor, mas também de produtor, tanto para criagdo quanto na distribuicdo de
suas obras prontas. Sao longos periodos de escrita e tentativa de financiamento,
até que nosso projeto saia do papel. Com o roteiro A Friagem — Curta-metragem,
nao é diferente.

A cada edital de fomento a que o roteiro concorreu nesse periodo pés sua
producao, o roteiro se modificou, a cada leitura minha e de profissionais da area
o texto modifica-se, assumindo a natureza do texto cinematografico que

transforma-se, das fases de execucao do roteiro a montagem.
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