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RESUMO

Andlise comparativa ddsbela e o prisioneirgpeca de Osman
Lins (1961) cujo objetivo é focar a transmutac&o da narrativa gra-

matica para a linguagem cinematografica. Esta é a problematizgcao
central tomada como eixo de referéncia para o estudo compargtivo
do romance e sua adaptacao no cinema, enfatizando como 4 lin-
guagem cinematografica e seus recursos préprios podem dialofyar e
recriar, preservando ndo so a intencionalidade, mas também p es-
pirito do texto de partida, permitindo com isso possibilidadesjde

novas leituras semidticas.

Palavras-chave: Interatividade. Adaptacdo cinematogréfica. Cpe-
ma. Teatro.

1 INTRODUCAO

As relagdes entre literatura e cinema sao multiplas e muitas vezes compjexas,
caracterizada por uma forte intertextualidade. A relacao, dialégica e dindmica, ex{sten-
te entre livros e filmes muitas vezes favorece o estabelecimento de uma hierarquip entre
as formas de expresséo, e a partir dai, examina-se uma possivel “fidelidade” dejtradu-
cao.

Ainsisténcia na fidelidade da adaptacdo cinematografica a obra literaria grigi-
naria, pode resultar em julgamentos superficiais que freqiientemente valorizam f obra
literaria em detrimento da adaptacéo, sem uma reflexdo mais profunda. Os filmés sédo
julgados criticamente porque, de um modo ou de outro, ndo sao “fieis” a obra mddelo.
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Torna-se portanto um falso problema, caso o espectador ndo conheca a obra
original ou ainda se a obra em questdo seja pouco conhecida e valorizada, ignorando
diferencas essenciais entre as duas linguagens.

Uma obra artistica, seja ela romance, conto, poema, filme, escultura ou pintu-
ra, tem de ser julgada em relacéo aos valores do campo no qual se insere e em relacéo
aos valores de outros campos, com os quais dialoga. A linguagem filmica utiliza-se de
recursos especificos na construg¢éo da narrativa que ndo podem ser explorados no
universo da escrita; questao relevante e merecedora de aprofundamento.

2 ADAPTACAO FILMICA

As vezes a mais fiel das adaptagdes faz o pior dos filmes, porque o material ndo se presta
a uma historia filmada e, na forma como esta escrito, ndo funciona natela, por mais forte
gue seja a histéria no original. Em geral, e na tela certamente, o drama exige compreensao
e intensificacdo (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 37).

A nocao de adaptacao esta no centro das discussdes tedricas desde as ori-
gens do cinema, pois esta ligada as no¢des de especificidade e de fidelidade, sendo
esta pratica tdo antiga quanto os primeiros filidagoseur arros§Lumiéere 1896),
conhecido cartum dos periddicos da época transformado em acao fireadaiza
uma série de adaptacfes cinematograficas de pecas de teatro e romances celebres.

Uma adaptacéo visa avaliar ou descrever e analisar os processos de transpo-
sicdo de um romance para o roteiro e depois para o filme, podendo focar persona-
gens, lugares, estruturas temporais, a época onde acontece a acéo a sequéncia de
acontecimentos contados etc. Esta descricdo que é muitas vezes avaliadora busca
normalmente avaliar o grau de fidelidade da adaptacéo, identificando o nimero de
elementos da obra inicial conservados no filme.

Na década de 20 os primeiros criticos de cinema, salientaram a especificidade
da arte cinematografica e condenaram adaptacdes diretas demais, principalmente as
de pecas teatrais. Ja na escola@idsers du Cinemeontrariamente, defende-se a
adaptacao como meio paradoxal de reforcar a especificidade cinematografica que
deve evitar procurar equivalentes filmicos das formas literarias, ficando o mais perto
possivel da obra inicial.

Foi s6 a partir da década de 50 que a critica admitiu a possibilidade de adap-
tacao e os filmes dividiram-se entre literalidade mais ou menos absoluta e busca de
“equivalentes’que transpdem a obra, seja transportando a a¢ao para outros lugares ou
épocas, seja transportando suas personagens ou ainda buscando um meio filmico de
reproduzir sua propria escritura

A nocao de escritura filmica surge e modifica a questao da problematica tradi-
cional da adaptacéo, enfatizando os processos significantes proprios a cada um dos
meios de expressdo em questao: as palavras para o romance, a representacao verba
e gestual para o teatro, as imagens e 0s sons para o cinema. Com a narratologia e logo
apos a linguistica generativa, a adaptacdo passa a ter um novo estatuto tedrico que a
concebe como uma operacao de transcodificacdo.
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Teoria sobre adaptacao de textos teatrais: De José Noriega — “De la Literatu
ra al Cine — Teoria y analisis de la adaptacion” —

Buenos Aires

Segundo o autor 0s elementos essenciais do texto teatral se tomam
ponto de partida para elaborar um roteiro cinematografico que possuira um altc
de autonomia em relacdo a sua origem teatral. Os processos de adaptacao opd
trés niveis:
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a) Sobre o textocujo os dialogos se modificam, resumem, concentram, amplianp ou

eliminam.

b) Sobre a organizacaoce estrutura dramatica que desaparece em parte ou por gom-

pleto.

c) Sobre o espaco tempaue sofre uma transformacéo e estabelece novas coqg
nadas.

rde-

A adaptacao livre tem como resultado um texto filmico em que o espectador

pode reconhecer a obra original mesmo que haja transformacgdes decisivas.

3 REGIONALISMO: NO PALCO ENATELA

e

Lisbela e o prisioneirdoi publicada em 1963 pela Edicdo da Socieda
Brasileira de Autores Teatrais, em tiragem limitada e de alcance restrito, resg

ando

um universo da cultura popular e, apesar desse carater nacional-popular, ndo sg limita
a questdes do tempo em que foi escrita. A época pode explicar a génese, magnao da
conta da estrutura que, nesse caso, vai além dela ou seja, € uma peca de origg¢m rural
mas que permite leituras urbanas, tendo uma perspectiva popular recriando sitgacoes
gue se encaixam em qualquer regido e tempo representada em situacdes divertjdas por

meio da linguagem. Na histéria de um prisioneiro acrobata, que vive literalmen
“corda bamba” — andando sobre o arame —, correndo sobre o fio de uma na

famoso por suas seducdes e por sua paixao pela filha do delegado, muitas trern
a

entrelacam e situacdes se completam, com tipos populares se enfrentando nu
gacia do interior de Pernambuco em Vitéria de Santo Ant&o.

BN

Do corneteiro que se sente “bode respiratério” a filha do delegado que
fugir com o prisioneiro, tudo vira pelo avesso: a autoridade maxima nao tem o co
da situacdo; um padre falso celebra o casamento que também é falso, e o m
morto por inexperiente atirador. O cenario na peca foi disposto de modo que §
se desenrolasse dentro e fora da cela na cadeia publica em Vitéria de Santo An
—ocorrendo também cenas na cal¢cada da cadeia.

Segundo Sandra Nitrini em Pésfacio (2003, p. 118):
Matéria e linguagem reelaboradas tecem esta peca, regada por uma equilibrada dg

de leveza, comicidade e ternura, assentadas em valores libertarios em prol da vida
abre as portas para outros tempos e outros espacos.
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Ou seja, apesar da peca possuir linguagem e tipos caracteristicos da regido
nordestina, os temas abordados como os desmandos e a conivéncia da policia com o
crime, as questdes de ordem social e existencial vivenciadas na coragem do persona-
gem Leléu quando rompe amarras e luta pela vida, permitem que obra perpasse 0s
limites dados pelo tempo e pelo espaco.

O Filme de Guel Arraes (2003) recria este regionalismo do sertao
pernambucano, em uma linguagem interativa e intertextual. Utilizando recursos como
por exemplo estabelecer didlogo com outros filmes, mudar a ordem temporal dos
acontecimentos, concentrar fatos ocorridos com trés personagens em um so, utilizar a
musica como complemento da acdo dramatica, a narrativa filmica conseguindo assim
transmitir ao espectador, a mesma leveza e a comicidade do texto de Osman Lins.

4 ESTILO OSMANIANO

As obras de Osman Lins exibem um hibridismo incomum de géneros literarios
gue evolui de condi¢cao involuntaria a artificios deliberados.

Na primeira fase de sua dramaturgia, a mistura entre épico, dramatico e lirico
ocorre de modo natural: os expedientes narrativos resultam do contato do autor com a
cultura-arcaico-popular da regido e invadem seus textos dramaticos permeados de
embates interpessoais. A poeticidade faz morada em quaisquer deles. Na sua fase de
maturidade criativa entretanto, a combinacéo de géneros passa a ser usada de modo
proposital, como recurso para exposicao de seu pensamento artistico.

A aglutinacado de géneros literarios distintos, promovida pelo autor como re-
curso artistico faz com que cada tipo de texto esqueca de si mesmo e confunda-se
com outro; a narrativa dramatiza, o teatro conta. Numa palavra, na épica o autor
abusa de expedientes da dramatica; na dramatica deleita-se com os da épica —sem em
nenhum caso esquecer-se da lirica.

Anatol Rosenfeld (2004, p. 97) em sua dDitatro épica@firma que:

“Nao ha género puro e de fato; tracos estilisticos ndo respeitam fronteiras o
gue nos revela na obra de Osman Lins aimpureza de géneros, casual em muitos casos
€ proposital em outros e marca seu estilo” [...]

5 DUAS LINGUAGENS: TEATRO E CINEMA

Para analisarmos aspectos da adaptacado do livro ao filme, € necessario consi-
derar que o cinema mais que um suporte, € uma nova linguagem, infinitamente diferente
da linguagem verbal, ou seja, entraremos em dois campos, com significados multiplos
porém de didlogo permanente. A adaptacéo de um livro pode recriar na tela significa-
dos tdo expressivos quanto 0s que se encontram no texto original, com a utilizacéo de
diferentes recursos narrativos e estilisticos.
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Um desses recursos chamadoutbacke muito conhecido conflashback Cadernos de

exemplifica a quest&o acima utilizado em uma das cenas da.Ebsa e o prisio- epr?]s'Lc;f‘;S”a‘?ao
neiro.

No jargéo cinematografico, qualquer volta a uma cena passada é chamgda de
cutback e admite inUmeras variacdes, podendo servir a muitos propésitos e np cena
gue iremos demonstrar a intencao € evocar a memoria. No teatro a memaria dtua na
mente do espectador, evocando coisas que dao sentido pleno e situam melh¢r cada
cena, cada palavra e cada movimento. A cada momento precisamos lembrajo que
aconteceu nas cenas anteriores, ou seja 0 teatro nao tem outro recurRIBEma
a memoria tal retrospecto, ja o cinema pode ir além projetando aimaginacéo nh tela.
Segundo o tedrico Ismail Xavier (2003, p. 38) “é como se a realidade fosse degpoja-
da da propria relacéo de continuidade para atender as exigéncias do espirito go pré-
prio mundo exterior se amoldasse as inconstancias das idéias que vem & memeria”.

O teatro s6 pode mostrar 0s acontecimentos reais em sua sequiéncia nofmal; o
cinema pode fazer a ponte para o futuro ou para o passado, inserindo entre um inuto
e 0 proximo, um acontecimento de 20 anos passados.

Assim, o cinema pode agir de forma analoga a imaginacao: ele possui a nobi-
lidade das idéias, que ndo estédo subordinadas as exigéncias concretas dos agonteci-
mentos externos, mas sim as leis psicolégicas da associacao d®ieldtiasda
mente o passado e o futuro se entrelacam com o pre€enteema ao invés de
obedecer as leis do mundo exterior obedece as da mente.

Mas o papel da memoéria e da imaginacao na arte do cinema pode serfainda
mais rico e significativo. A tela pode refletir ndo apenas o produto de nossas lempran-
¢as ou da nossa imaginacao mas tandgrapria mente dos personagens. A técnita
cinematografica introduziu com sucesso uma forma especial para esse tipo de
visualizacdo. Se um personagem recorda o passado —um passado que pode der intei-
ramente desconhecido do espectador, mas que esta vivo na memaria do hefoi — os
acontecimentos surgem na tela com um conjunto novo de cenas, mas ligam-seja cena
presente mediante uma lenta transicao. Essa técnica da producao dessas trgnsicoes
graduais de uma imagem para outra e do retorno & imagem inicial abre naturalfnente
amplas perspectivas; o roteirista pode usar as imagens retrospectivas para vispalizar
cenas e complicados acontecimentos do passado.

Embora trabalhoso método, obteve plena aceitagdo no meio cinematoggafico
pois, de alguma forma, o efeito realmente “simbolizaarecimento e o desaparec
mento de uma reminiscéncia.

Nitidamente observamos o resultado desses efeitos na cena em que o perso-
nagem Leléu explica a mocinha Lisbela o porqué de ser tdo livre, revivendo a higtéria
de suainfancia no interior de Pernambuco — S&o José da Coroa Grande — e um 4epelim
gue por la havia passado.

Observamos o curso natural dos acontecimentos, mudado pelo poder dajmente @
através do relato do personagem Leléu, em que o teatro oferece aos nossos oyvidos a
simples mencao de lugares e acontecimentos, que se tornam nomes mortos el NOFBE&KENZIE
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imaginagao enquanto que o cinema pode oferecer aos nossos olhos panoramas des-
lumbrantes mostrando-nos em cena a fantasia viva do jovem.

O que é poético no texto dramatico torna-se ainda mais poético com a proje-
¢céo daimagem, proporcionando ao espectador o efeito das lembrancas de infancia e
fantasias, vivenciadas por Leléu. Essa técnica da producao gradual de uma imagem
para outra e do retorno aimagem inicial, exige muita precisao e € mais dificil do que
uma mudanca brusca de cena pois € necessario combinar dois conjuntos de imagens
exatamente correspondentes, para que o efeito realmente simbolize o0 aparecimento e
o desaparecimento de uma reminiscéncia.

6 INTERATIVIDADE: MUSICA, FILME E TEXTO DRAMATICO

Atrilha sonora que é assinada pelo conceituado diretor teatral, Jodc+alcéo
A maquina, Aver estrelas, A dona da histéria, Quem tem medo de Virginia Woolf
— e pelo muasico André Moraes, responsavel dentre outros celebrados trabalhos, pela
trilha sonora dévassaladoras

Natasha, produtora do filme chegou ao cinema através da musica — Natasha
Records — que produziu e langou no mercado excelentes trilhas sonoras de filmes
brasileiros.

A perfeita integracao entre a direcao e a producdo musical também fez dife-
renca. Foram oito meses trabalhando em conjunto, algumas vezes a masica sugerindo
alteracdes no proprio roteiro.

Elaborada com o olhar fixo nos sentimentos do filme, sem submissao de géne-
ro ou classe musical; cada cancao tem sua histéria e sua temperatura possuindo um
entrelacamento com os personagens e o enredo ampliando assim a carga de efeitos e
significados sob o espectador.

Se por um lado a trilha sonora contribui para reforcar a caracterizacéo das
personagens, por outro interage com o proprio texto providenciando o clima da acéo
gue dependendo da cena pode ser: romantica, de terror de suspense ou comica.

O dialogo existente entre musica e texto amplia o préprio texto no sentido de
gue a obra filmica se enalteca de poeticidade e dramaticidade. Esta investigacdo nos
proporciona também uma melhor compreenséao do discurso implicito, ou seja, das
mensagens ocultas, do ndo dito, do subentendido; extrapolando os limites do texto e
do filme, multiplicando assim as possibilidades de leituras semidticas.Vejamos como
isto ocorre em:

A Deusa da minha ruainterpretado no violao de Yamandu Costa e a voz
de Geraldo Maia como uma valsa preciosa que Lisbela empresta as histérias que vé
no cinema, vai futuramente se encaixar muito bem em sua vida no momento em que
conhecer o Prisioneiro; a musica interage com o texto antecipando a impossibilidade
do amor entre classes socias diferentes.
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A musica parece ter sido elaborada para o momento em que Lisbela e
se encontram na cena metamorfose que Léleu em seu circo apresenta a mulher
passa a explicar o trugque utilizado a Lisbela percebendo entédo sua paixao por

Declamando-lhe um poema camoniano que ird interagir ndo somente g
cenanaqual Leléu e Lisbela serdo sobrepostos como se fossem um s6, mas't
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com a musica no momento em que ela foge por ja ser comprometida, recrianglo um

efeito ainda maior devido a interatividade entre cena, musica, poesia e texto:

[...] ]

Como diz o poeta: A Deusa da minharua
Transforma-se o amador Tem os olhos onde a lua
Na coisa amada Costuma se embriagar
Por virtude do muito imaginar Infeliz da minha magoa
N&o tendo mais que desejar Meus olhos sé&o pocas d’agug
Por jaterem mim Sonhando com seu olhar
A parte desejada. Ela é tdorica eu tao pobre
Eu sou plebeu e ela é nobre
N&o vale a penha sonhar.

Interagindo com o texto dramatico em:

[.]

Lisbela: N&ao! Leléu, vocé nédo pode ir?

Leléu: Pude. Estou com dois cavalos ai fora. Mas era grosseira eu ir com a senhofa.

Lisbela: Ndo precisa continuar me chamando de senhora.

Leléu: Pra mim é o que a senhora Ha de ser sempre. Chamar “vocé” € um exager|
mereco tanto.

Dr. Noémio :Por que vocé ndo foi embora, rapaz? Por que voltou?

Leléu :Por causa de dona Lisbela, Doutor. Pra ficar perto do ch&o onde ela pisa.

D, N0

Lisbela: Vocé podia ouvir minhas pisadas junto de vocé a vida toda. Por que nap me

levou?
Leléu: Porque a senhora ndo merece a incerteza da minha vida. N&o tenho eira nen
gue trono Ihe podia oferecer?
(LINS, 2003, p. 90-91).

7 CONCLUSAO

beira,

Apbs a andlise sobre o complexo trabalho de transformar o texto teatrgl em

texto cinematografico notamos que as op¢des de cada autor precisam ser entg

ndidas

e, sobretudo respeitadas ja que ndo existe uma sistematizacdo de procedimenjos, tor-

nando cada caso Unico e particular.

Uma historia pode ser contada de varios modos, examinando como o
foi concebido e como o0s personagens séo caracterizados em menor ou maior

ama
talhe,

permanecendo mais misteriosas ou mais permanentes, no momento em que dcorre a
transposicédo de uma linguagem a outra; como o filme tece a narrativa e nos faz anrm&CKENZIE

consciéncia do que trata a histéria no texto literario.
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Cadernos de Atraveés deste olhar intersemiético, a funcéo do cinema passa a ser de transfe-

Z&S‘L(Z:ffsua‘?ao rir para a tela ndo apenas uma historia cuja mensagem é veiculada por meio de perso-
nagens, mas também canalizar para ela 0s mecanismos necessarios a organizac¢ao in-

terna da montagem, que pressupde esteticidade, criatividade e linguagem propria.

Lisbela e o Prisioneiro: interactivity and dialogue

ABSTRAT

Comparative analysis of “Lisbela e o Prisioneiro”, a piece by Osman
Lins, whose propose is to focus a change of dramatic narrative on
cinematography language. This central problematic is the main
reference for a comparative study, emphasizing a capacity for re-
create and interact with another language and its resources. But,
this work preserves the intentionality and the soul of text, opening
possibilities to show other semiotic comprehension.

Keywords: Interactivity. Cinematography adaptation. Cinema.
Theatre.
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