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A imagem e o0 verbo
A adaptacéo cinematografica dos livros de Raduan Nassar
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Resumo:
O ensaio objetiva analisar dois casos de adaptacédo literaria para o cinema que rompe a “regra de
ouro” de muitos livros de roteiro ao defender a melhor adaptacdo como a que mais se afasta do
texto original. Os casos estudados — Um copo de célera e Lavoura arcaica — sdo exemplos de
filmes que se entregam a prosa do autor Raduan Nassar reproduzindo nao apenas a trama, mas
dramatizando a propria palavra impressa.
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Em portugués, hd poucos titulos publicados que tratem especificamente da questdo da
adaptacao do texto literario para o cinema. Os livros de roteiro, por exemplo, costumam dedicar um,
apenas um capitulo, ao processo de adaptacio. E como se este fosse um processo menor, inferior, ja
que ndo surge de uma idéia nova, original. Tanto que comumente se diz: o livro é muito melhor que
o filme. No entanto, livro é livro e filme ¢é filme. Duas formas diversas de manifestacdo artistica.
Syd Field, talvez o mais conhecido autor de livros sobre roteiro e famoso por suas oficinas, que
divulgam o paradigma da estrutura classica baseada em trés atos, no capitulo de seu “Manual do
Roteiro” que trata de adaptacdo diz que:

(...) adaptar é a mesma coisa que escrever um roteiro original. (...) Em outras
palavras, um romance € um romance, uma peca de teatro é uma peca de teatro, um
roteiro é um roteiro. (...) Ndo é um romance filmado ou uma pega de teatro filmada.
Sé&o duas formas diferentes. Uma maca e uma laranja.(FIELD, 1995, pg. 174)

Podemos, portanto, entender que o original e o adaptado s&o similares em sua classificacgéo.
Assim como macd e laranja séo frutas, o texto original e o filme adaptado sdo narrativas similares
em sua trama, mas de sabores diferentes.

Talvez uma das mais interessantes afirmacdes sobre a adaptacdo de um texto literario para o
cinema seja a do diretor Julio Bressane que, a propoésito de seu filme “Bras Cubas”, em entrevista
de langamento, afirmou:

o filme se chama Bras Cubas. N&o é o livro. E um filme. Desmembrei o livro e
descobri nele o Bras Cubas-livro, o Bras Cubas-musica, o Bras Cubas-pintura.
Dessa dissecacdo nasceu o filme, fundamentalmente porque senti na prosa do
escritor conceitos de montagem cinematografica. Isso é fantastico. O livro é de
1880, antes do cinema. Sei que qualquer obra de arte ¢ irredutivel. Ndo se pode
traduzir um livro em um filme. Ainda mais uma obra-prima como Memorias
Pdstumas de Bras Cubas. Ou é um livro ou ndo é coisa nenhuma.

Pensamos nas diversas classificacdes dadas aos filmes cuja origem narrativa estd em um livro.
Diz-se que é “inspirado em”, “baseado em”, “adaptado da obra de”, mas o que classificacdes como
estas podem acrescentar, além de apenas apontar para uma origem? N&o acrescentam nada.
Tornam-se secundarias e apenas significam a necessidade de resguardar a obra cinematogréafica de
criticas. Caso alguém ouse afirmar: “O livro ndo termina assim!” Pode-se sempre dizer: “Mas é
apenas baseado na obra original, ndo € propriamente uma adaptacdo.” Na verdade, vamos ao
cinema ver um filme adaptado de um livro que amamos, porque amamos tal histéria. O que, muitas
vezes, pode provocar certa decep¢do. Ja que quando amamos uma certa narrativa, certamente nos
entregamos as descri¢fes e a alma dos personagens e criamos imagens que, invariavelmente, ndo se
assemelham ao que vemos na tela. Cada texto nos propde uma leitura, cada um de nos cria suas
proprias visualidades, e o filme é a leitura, a interpretagdo de um roteirista e de um diretor
complementadas pela direcdo de arte, fotografia, trilha sonora. Mas também vamos ao cinema por
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uma razao contraria: ndo lemos o livro e queremos conhecer aquela histéria. Se ela nos apaixona,
certamente, a livraria sera o proximo lugar ao qual nos dirigiremos para saciar a curiosidade de
descobrir com quais palavras aquela histéria foi contada.

O certo é que h&a uma longa tradicdo na relacdo literatura-cinema que aponta a Biblia como
uma camped em adaptacdes. Estratégia dos primérdios do cinema para atrair o pablico para as salas
de exibicdo. Conforme afirma Arlindo Machado, os primeiros dramas de ficgdo com uma duracgao
razoavel e um esboco minimo de narrativa foram as Paix8es, encenacdes da vida de Cristo por meio
de quadros. Lumiere produziu duas Paix8es em 1897, ou seja, apenas dois anos ap0s a primeira
exibicdo publica em Paris, considerada o nascimento do cinema. Mas a mais famosa é A vida e a
paixdo de Jesus Cristo, realizada por Ferdinand Zecca, entre 1902 e 1905. As “Paixdes” eram, na
verdade, um encadeamento de tableaux vivants com intertitulos como Adoracdo dos Reis Magos,
Fuga para o Egito que os exibidores compravam e colocavam na ordem dos rolos de filme que
decidiam. As vezes, até mesmo compravam de realizadores diferentes e o Jesus Cristo de um
quadro ndo era 0 mesmo do outro. No entanto, o que podemos destacar é que a escolha por adaptar
um texto tdo popular como o da Biblia ja embutia em si uma estratégia de marketing para atrair o
publico.

Hoje, percebemos que, em alguns casos, também funciona assim tanto em relagcdo ao livro
quanto em relacdo ao teatro, por exemplo, como pudemos ver recentemente no Brasil com as
adaptacOes de pecas de sucesso como “Trair e cogar € sO comecar” ou “A maquina”. Independente
do sucesso de publica ou critica dos filmes, o certo é que a escolha se baseou na estratégia de atrair
0 publico. Com o livro talvez possamos dizer o contrario: o filme acaba por alavancar a venda do
livro. Basta ir a uma livraria, depois que um filme adaptado é lancado, que vemos a publicagdo com
uma tarja sobre a capa: o livro que deu origem ao filme tal. Agosto, de Rubem Fonseca, foi
publicado em uma edi¢do de bolso logo apds da adaptacdo para a televisdo em 1993. Quantas
pessoas serd que descobriram Eca de Queiroz depois da minissérie “Os maias” ou do recente filme
“O primo Basilio”? Sem falar em best-sellers estrangeiros como “O cdédigo Da Vinci” ou “O
segredo”. Por mais perto ou mais longe que a historia do livro esteja daquela do filme, o certo que €
sempre uma relagéo produtiva culturalmente e mercadologicamente.

Mas a reflexdo sobre o processo de transposicao narrativa resume-se notadamente aos estudos
académicos. H& vérios pesquisadores que estudam o processo, mas pouca publicacdo em livro a
respeito. A critica jornalistica, na maioria das vezes, se resume a uma analise comparativa e ndo
estrutural do processo. Resume-se a avaliar se a transposicdo da trama foi ou ndo fiel ao original e
valorar o resultado apontando o que mudou e o que ndo mudou, se foi ousado ou se ndo o foi.

J& os livros sobre narrativa que se dedicam ao assunto em um ou outro capitulo, costumam
apontar para textos que sdo adaptaveis e os que ndo sdo adaptaveis. Umberto Eco diz que a historia
e 0 enredo sdo sempre passiveis de traducdo para outro sistema semiotico: ou seja, a trama em si a
maneira como ela é estruturada, a ordem dos eventos. O que é intraduzivel é o discurso, ja que a
narrativa literaria utiliza-se da palavra impressa como meio de expressdo e o cinema utiliza-se de
mais do que palavras, da imagem, dos ruidos, da musica, da montagem. Por isso, Eco aponta para a
dificuldade e, até mesmo, a impossibilidade da tradugéo de textos baseados em epifanias e no fluxo
de consciéncia. Ou seja, 0 que dificultaria a traducao séo os textos baseados em interioridades mais
do que em exterioridades. Por qué? Porque um filme narrativo € basicamente baseado em acéo,
acontecimentos sucessivos, organizados numa relaco de causa e efeito. E o que podemos extrair
como a estrutura bésica, o esqueleto, a armadura de uma histéria: Fulano é assim, acontece tal coisa,
ele passa por isso e mais isso e, no final, € um sujeito diferente, transformado, amadurecido ou
aniquilado. Vemos ai a estrutura aristotélica de trés atos, resumida por Tzvetan Todorov em: estado
de equilibrio; ruptura do equilibrio; reconhecimento da ruptura; tentativa de reparar a ruptura; e
volta ao equilibrio inicial. No mesmo modelo encontramos o paradigma de Syd Field com sua
divisdo em trés atos e os dois pontos de virada do roteiro. Por isso, o roteirista americano aconselha
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ao autor que adaptara um texto a se afastar dele: extraia a estrutura e conte sua propria histéria. Sé
assim vocé terd um filme que, realmente, funciona.

Voltamos a Syd Field justamente para nos afastarmos dele e também de Umberto Eco, pois
iremos, brevemente, tratar aqui de dois filmes brasileiros que ousaram ndo deixar de lado, mas,
praticamente, render homenagem a uma prosa refinada, uma linguagem riquissima, articulada sob a
forma de um fluxo de consciéncia, ou seja, muito mais interioridade do que exterioridade. Falamos
dos dois livros de Raduan Nassar — “Um copo de colera” e “Lavoura Arcaica” — adaptados para o
cinema por Aluisio Abranches, em 1998, e o segundo por Luiz Fernando de Carvalho, em 2001.
N&o nos interessa aqui incorrer em gostos pessoais, em observar apenas se a transposic¢éo funcionou
ou nao funcionou, foi fiel ou néo foi fiel, mas de observar alguns aspectos narrativos do processo de
adaptacéo.

O livro “Um copo de colera”, escrito em 1970 e s6 publicado em 78, é dividido em sete
capitulos: A chegada, Na cama, O levantar, O banho, O café da manh&, O esporro e A chegada. Os
seis primeiros capitulos sdo narrados pelo homem, dono de um sitio, que namora uma jornalista.
Apenas no ultimo capitulo, de mesmo nome do primeiro — A chegada —, o foco narrativo se inverte
e é a mulher quem conta. Uma estrutura circular, na qual o retorno da mulher se configura como o
retorno da mae que quer de volta seu filho ao Utero. E no pendltimo capitulo, o mais longo do livro,
que algo realmente acontece: 0 homem ao ver sua cerca viva danificada por formigas tem um surto
nervoso que desencadeia uma discussdo com a mulher e o fim provisorio do relacionamento. Os
capitulos iniciais sdo, basicamente, sobre a apresentacdo do relacionamento de ambos. Podemos
afirmar que encontramos ai a estrutura basica da narrativa: apresentacédo, crise, desenvolvimento,
nova crise, reequilibrio.

O filme “Um copo de colera” pode ser acompanhado com o livro na mdo. Houve supressdo de
algumas passagens, na verdade, reflexdes do personagem-narrador, certamente para se adequar a
duracdo do filme, mas encontramos na integra o texto de Nassar. La estdo 0s mesmos quatro
personagens do livro — a mulher, 0 homem, Dona Mariana e Seu Antdnio — e até mesmo o cachorro
Bingo. E a seqliéncia de acontecimentos € exatamente a mesma: a mulher chega, eles fazem amor,
tomam banho, ele tem um acesso de flria ao descobrir a cerca destruida pelas formigas, eles
discutem, ela parte e volta encontrando-o em posicao fetal deitado sobre a cama.

Ou seja, como diz Eco, histéria e enredo, ou seja, trama e encadeamento das ag¢fes sao
perfeitamente traduziveis. Restaria, portanto, o intraduzivel discurso. E neste ponto que se constitui
o desafio porque o livro é basicamente a descri¢do dos acontecimentos e a reflexdo do homem sobre
aquela relacdo. Os momentos descritivos como:

(...) fui sem pressa pra cozinha (ela veio atras), tirei um tomate da geladeira, fui até
a pia e passei uma agua nele, depois fui pegar o saleiro do arméario me sentando em
seguida ali na mesa (ela do outro lado acompanhava cada movimento que eu fazia,
embora eu displicentemente fingisse que ndo percebia), e foi sempre na mira dos
olhos dela que comecei a comer o tomate, salgando pouco a pouco 0 que ia me res-
tando na méo, fazendo um empenho simulado na mordida pra mostrar meus dentes
fortes como os dentes de um cavalo, sabendo que seus olhos ndo desgrudavam da
minha boca (...)”. (NASSAR, 1992, pg. 10)

E um texto extremamente visual que pode ser traduzido em agdo e em decupagem®, podemos
“ver” os planos, os enquadramentos. Apesar de alguma mudanca na cena do filme, 0 momento em
que ele morde o tomate e, sem olhar para a mulher, sente que ela o observa é literalmente, poderia-
mos dizer, repetido na cena. Da mesma maneira que as falas de ambos, apresentadas no texto, trans-
formam-se facilmente em falas do dialogo. Mas o que dizer de trechos como: “(...) eu devia cum-
primentar a pilantra, ndo tinha o seu talento, ndo chegava a isso 0 meu cinismo, fingir indiferencga

! Refere-se & sucessdo de planos, enquadramentos de um filme.
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assim perto duma fogueira, dar gargalhadas a beira do sacrificio (...)” Esta é uma reflexao do perso-
nagem que se difere das descri¢cdes que aconteciam anteriormente. Se antes da crise, ele apenas des-
crevia os momentos daquele encontro através da voz over?, depois o homem passa a avaliar o com-
portamento da companheira e articular passo a passo como controlé-la, como reagir as provocacoes.
A essa mudanca de status do pensamento e, portanto, da narracdo do homem corresponde também
uma mudanga na utilizacdo do recurso cinematografico: o ator Alexandre Borges passa a falar para
camera — e, portanto, para nés, espectadores —, em primeiro plano, de dentro de seu quarto. Nesta
interpelacdo, estamos vendo como também vemos no livro, o personagem se inventando, fabulan-
do, gerando seu préximo passo, revelando-se como pessoa, mas nunca como herdi. Ele participa da
acdo como narrador e espectador da agdo da mulher, que ndo tem a possibilidade de assumir o co-
mando da narrativa, pois, assim como no livro, o foco narrativo permanece nele. Sabemos pela sua
fala como, a cada momento, o homem calcula a acdo seguinte a fim de vencer aquela batalha. So6
que esta vitoria ndo esta vinculada aos argumentos, mas ao corpo. E pelo desejo que ele pretende
controla-la e impor a sua verdade. Uma verdade que se comprovaria no dominio da fémea pelo ma-
cho, pelo que ela aprendeu com ele no sexo. E esta é uma escolha que acaba por comprovar a ver-
dade da mulher: que ele é um homem arrogante e prepotente. Mas é ao corpo que ambos voltam no
final, um corpo de memdrias que aproxima a mulher da mae dele.

No final, quando a narragdo inverte, ou seja, a mulher assume o comando, a atriz Julia Lem-
mertz aparece falando para a camera, repetindo o recurso do que podemos chamar de falseamento
da interioridade que, logo, volta ao seu processo narrativo tradicional atraves da voz over para ex-
pressar 0 pensamento da personagem ao entrar mais uma vez no quarto e ver o homem dormindo.

Notamos, portanto, que mesmo seguindo rigorosamente as palavras escritas por Raduan Nas-
sar, a adaptacdo de um livro mais baseado em interioridades do que exterioridades € possivel e que
a linguagem cinematogréfica ja amadureceu o bastante para fornecer recursos narrativos que dife-
renciem funcionalidades ou qualidades diversas do pensamento do personagem.

Em *“Lavoura Arcaica”, a adaptacdo buscou um processo mais sofisticado. Muitas passagens
do livro foram suprimidas, até porque o livro se constitui propriamente como um romance, publica-
do em 1975, de maior extensdo que a novela “Um copo de co6lera”. E, mais do que isso, ndo ha um
acompanhamento da ordem dos eventos da narrativa literaria. Até porque o livro esta longe de ser
estruturado linearmente em suas duas partes intituladas: A partida e O retorno. Inicialmente, as ce-
nas se organizam de maneira idéntica ao livro: André esta sozinho no quarto de pensao quando che-
ga o irmdo mais velho, Pedro. Eles trocam algumas poucas palavras, em dialogo idéntico ao do
primeiro capitulo. A cena 2 corresponde ao capitulo 2: é uma descricdo das sensagdes do menino
André em sua infancia na fazenda. Vemos o menino correndo pelo campo, tirando os sapatos e dei-
tando-se sobre as folhas secas enquanto ouve vozes femininas que chamam o seu nome. Concomi-
tantemente, ouvimos uma narra¢do, uma voz que ndo € do menino, nem do ator Selton Mello que
interpreta André, mas uma outra voz, como uma narracdo heterodiegética, ou seja, de um outro su-
jeito que ndo faz parte da narrativa. E a voz do proprio diretor do filme, Luiz Fernando de Carvalho,
gue assumiu a voz da memoria do personagem como se constituisse um outro presente, além daque-
le que vemos na cena. Nao € o tempo da infancia — j& que a voz ndo é da crianga — ndo é o tempo do
suposto presente do filme — ja que a voz nédo é do ator Selton Mello — é como se fosse uma voz de
um autor-narrador cinematogréfico entrando em perfeita simbiose com o autor-narrador literario
Raduan Nassar (questdo que retomaremos depois). O texto narrado adentra o inicio do capitulo 3,
enquanto ainda se trata de uma memoria, mas quando passa a descrever a acdo do personagem, a
voz se cala e vemos André arrumando o quarto até que o irméo pede que ele abra as janelas — enca-
deamento similar ao que lemos no livro — e uma imensa luz branca toma conta de tela na qual sdo
inseridos os creditos iniciais do filme. A cena 3 continua a corresponder ao que lemos, por exemplo,

2Voz over é definida como aquela que ndo se refere & voz que esta fora do quadro, mas a uma voz gravada posterior-
mente e incluida na banda sonora do filme como uma narragéo.
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o0 texto diz “uma brisa impertinente estufava as cortinas de renda grossa” e é isso que vemos. Ou
seja, o texto original serve ndo apenas para determinar as falas e agcdes dos personagens como tam-
bém para determinar detalhes da direcéo de arte.

Mas voltando a estrutura das cenas iniciais. Se no livro, o narrador André conta:

(..) me levando impulsivo quase a incitad-lo num grito: ‘ndo se constranja, meu ir-
méo, encontre logo a voz solene que vocé procura, uma voz potente de reprimenda,
pergunte sem demora o que acontece comigo desde sempre, componha gestos, me
desconforme depressa a cara, me quebre contra os olhos a velha louga & de casa’,
mas me contive”.(NASSAR, 1989, pg. 15)

Esta contencdo, no filme, transforma-se no mondlogo interior de André que ouvimos em voz
over enquanto ele placidamente serve vinho ao irmdo. E, neste ponto, & que acontece a primeira
mudangca estrutural, ou seja, na ordem dos acontecimentos do livro em relagcdo ao filme. A cena 4
corresponde ao capitulo 24 do livro no qual André lembra — e, portanto, ao se tratar de memoria é a
voz do diretor do filme que ressurge — como a mesa da casa se organizava, em ambas as laterais,
para as refeicdes encabecadas pelo poderoso pai. Claramente o que podemos considerar como uma
cena de apresentacdo, ja que é quando tomamos conhecimento de como a familia se constituia, do
poder do pai, do afeto da mde. Este € um simples exemplo de como a necessidade narrativa se
imp6e em alguns momentos no processo de adaptacdo, mesmo que ele seja profundamente ligado
ao texto original. E, neste momento, € fundamental uma informacdo: ndo houve roteiro para a
filmagem. O processo de realizacdo do filme, do qual muito ja se falou, baseou-se em uma relacéo
estreita entre autor do livro, diretor, atores, muita improvisacéo e filmagem a partir do proprio texto
publicado. A estrutura final foi decidida na edicdo, certamente um processo arduo, tdo arduo
quando o de producéo e talvez tdo arduo quando o processo de sofrimento do protagonista. Talvez
um livro tdo complexo como “Lavoura Arcaica” fosse realmente inadaptavel quando pensamos nos
processos tradicionais de realizacdo. Mas, por outro lado, também ndo deixa de ser surpreendente
que um texto tdo complexo tenha servido como “roteiro” de filmagem. E o mais interessante é a
possibilidade de leitura que o filme gera: o préprio diretor do filme tornou-se a memdria do
protagonista, o que nos leva a identifica-lo com o autor Raduan Nassar que, assim, também se
aproxima do proprio André. Apesar de sabermos que autor e narrador ndo se confundem, torna-se
impossivel evitar a proximidade dos sujeitos do mundo real e da ficcao.

Obviamente, o filme “Lavoura Arcaica” permite uma reflexdo muito mais ampla que o tempo
ndo permite, mas antes de terminar, é importante reafirmar alguns aspectos da adaptacdo e destacar
outros detalhes. As falas dos personagens sdo basicamente aquelas que aparecem no texto em
discurso direto ou indireto; as narragbes da memoria sdo feitas pelo diretor enquanto que as
reflexdes sobre o presente — ou seja, 0 mondlogo interior — estdo na voz do ator Selton Mello; as
acOes sdo baseadas nas descrigdes do livro, assim como a direcdo de arte e aqui cabe um exemplo.
O texto diz:

“(...) e ndo tardava Ana, impaciente, impetuosa, o corpo de campénia, a flor verme-
Iha feito um coalho de sangue prendendo de lado os cabelos negros e soltos, essa
minha irma que, como eu, mais que qualquer outro em casa, trazia a peste no cor-
po, ela varava entdo o circulo que dancgava e logo eu podia adivinhar seus passos
precisos de cigana”. (NASSAR, 1989, pg. 28/29)

E la vemos a atriz Simone Spoladore vestida com roupas claras e leves de camponesa
dangando com uma flor de um vermelho vivo no cabelo. Podemos lembrar ainda a cena da sedugao
de Ana por André em uma montagem intercalada com a lembranca do menino aprisionando uma
pomba branca em uma armadilha. Ou seja, aquilo que, muitas vezes, evitamos e que muitos autores
insistem em negar: adaptar obras de “interioridades” e repetir palavras e sequéncias de acbes da
obra original, definitivamente ndo se confirma em um filme como “Lavoura Arcaica”. E estamos
apenas falando de estrutura narrativa, aces e didlogos. Nd&o mencionamos a poesia da prépria
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imagem como, por exemplo, logo no inicio, André descrevendo o despertar quando menino, a
entrada da luz no quarto, ou a sensacdo de entrar na igreja como um baldo. A andlise filmica sempre
nos impde a descricdo como o limite, uma descricdo que nunca é capaz de revelar a verdadeira
poesia da luz sobre a tela. No entanto, reconhecemos que o verbo de Raduan Nassar é tdo poderoso
qguanto o dagquele homem que senta a cabeceira da mesa, em “Lavoura Arcaica”, ou daquele que
tenta dominar sua amante em “Um copo de cdlera”. Ao verbo se rendem os diretores dos dois
filmes e, independente de gostos pessoais, prova-se que a teoria ndo pode nunca absolutizar, negar
possibilidades, porque a criacdo sempre vai mais longe por mais perigosas que as relacdes entre a
literatura e o cinema possam parecer.
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