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ROTEIRO DE PAULO EMILIO SALES GOMES E LYGIA
FAGUNDES TELLES E O ROMANCE DE MACHADO DE
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EVEN IF CAPITU HAS BETRAYED DOM CASMURRO: A
COMPARATIVE ANALYSIS BETWEEN THE SCREENPLAY
OF PAULO EMILIO SALES GOMES AND LYGIA FAGUNDES
TELLES AND THE NOVEL OF MACHADO DE ASSIS

Danielle Rasmussen Betemps’

Resumo: Este artigo ¢ o resultado de uma andlise comparativa entre o
roteiro cinematografico Capitu (1967), de Paulo Emilio Sales Gomes e
Lygia Fagundes Telles, e o romance Dom Casmurro (1900), de Machado de
Assis. Considerando o roteiro como uma primeira adaptacio, a referida
analise visou contestar a ideia de fidelidade e a consequente
desvalorizacio das adaptacdes cinematograficas. Para tanto, partiu-se da
secular relacdo entre cinema e literatura, mais estritamente das diferencas
e semelhangas entre os textos literdrio e cinematografico, enfocando as
caracteristicas de dois elementos ficcionais - narrador e personagem - e as
estratégias utilizadas por ambos os sistemas no processo de configuracio
desses elementos. Ilustraram-se acréscimos feitos no roteiro, discutiu-se a
funcio do narrador-protagonista do romance e as estratégias utilizadas no
roteiro para sua representacio e refletiu-se acerca das escolhas feitas pelos
roteiristas para a elaboracio de Capitu. Concluiu-se que os roteiristas
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adicionaram elementos que inexistem no texto literario com a finalidade
de adaptar o romance aos limites do texto cinematogrifico, mas sem
deixar de apontar para o texto machadiano. Quanto a narracio, foi
constatado que a focalizacio recai no protagonista Bentinho, o qual ¢
perseguido pelo roteiro - que mostra o que ele vé e como vé. Essas
alteracdes configuram escolhas dos roteiristas, as quais foram feitas
durante o processo de escrita do roteiro para melhor moldar o texto
literdrio de Machado de Assis a outro texto: o cinematografico.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Adaptacio. Roteiro.

Abstract: This paper is the result of a comparative analysis between the
screenplay Capitu (1967), of Paulo Emilio Sales Gomes and Lygia
Fagundes Telles, and the novel Dom Casmurro (1900), of Machado de
Assis. Considering the screenplay as a first adaptation, this analysis aimed
to challenge the idea of fidelity and the consequent devaluation of the
film adaptations. So, we started from the secular relationship between
cinema and literature, more closely the differences and similarities
between literary and cinematic texts, focusing on the characteristics of two
fictional elements - narrator and character - and the strategies used by
both systems in the process of configuration of these elements. Thus were
illustrated additions made in the screenplay, discussed the role of the
narrator-protagonist in the novel and the strategies used in the screenplay
for their representation, also, was thought about the choices made by the
writers in order to elaborate Capitu. It was concluded that the writers
added elements that doesn’t exist in the literary text in order to adapt the
novel to the limits of the cinematic text, but still making references to
Machado's text. Regarding the cinematic narrator, it was found that the
focus lies in the protagonist Bentinho, which is pursued by the screenplay
- which shows what he sees and how he sees. These changes configure the
writers' choices, which were made during the process of writing the
screenplay to better shape the literary text by Machado de Assis into an
another text: the cinematic.
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A partir da invencdo dos irmaos Lumiére - o cinematografo,
cuja primeira apresentacio publica ocorreu em dezembro de 1895,
na cidade de Paris - e da consequente relacio entre cinema e
literatura, o fazer literdrio sofreu varias mudancas. Os autores
passaram a incluir em suas obras mecanismos filmicos com o
intuito de alcancar a impressdo de realidade, muito marcada nos
filmes. Por outro lado, os cineastas viram na literatura um vasto
acervo de conteudo para suas producdes. Assim, a secular relacao
entre o literdrio e o cinematogrifico, a qual se estabeleceu
naturalmente nos primérdios da sétima arte, rendeu uma série de
empréstimos mutuos.

No entanto, ha quem nio concorde com essa relacio
interartes e considere as adaptacdes filmicas como empobrecedoras
das obras adaptadas. Na década de 20, muitos tedricos e cineastas
defendiam uma forma “pura” de fazer cinema, isto ¢, acreditavam
nas especificidades proprias de uma arte cinematografica
totalmente livre de influéncias vindas das artes “mais velhas”,
anteriores a ela.

Além disso, o roteiro adaptado - por ser um suporte menor
em extensio que um romance, por exemplo - também acaba sendo
menosprezado por muitos leitores, que avaliam a qualidade dos
filmes de acordo com sua (in)fidelidade em relacio as obras que
retratam - um conceito falho, uma vez que literatura e cinema sio
campos de linguagens distintas. Entretanto, as distingoes
sistematicas existentes entre o texto literario e sua adaptacido nao
costumam ser evidenciadas na maioria dos trabalhos sobre o
assunto, os quais geralmente se detém na andlise da transposicao
do plano de expressio (palavra) ao plano de contetdo (imagem) e,
com isso, acabam desconsiderando o elemento mediador e
primordial desses dois planos: o roteiro.

Objetiva-se, aqui, contestar a ideia de fidelidade -
comumente exigida pelos espectadores que leram o texto “original”
antes de assistir ao filme que o retrata - e a consequente
desvalorizacio das adaptacdes cinematograficas - a qual deriva de
uma série de preconceitos que, segundo Robert Stam (2006, p. 21),
podem ser resumidos em seis termos: antiguidade, pensamento
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dicotdmico, iconofobia, logofilia, anti-corporalidade e carga de
parasitismo, os quais serdo retomados posteriormente neste artigo.

A fim de refutar esses rotulos de inferioridade postos nas
adaptacdes, iremos partir da relacio entre cinema e literatura, mais
estritamente das diferencas e semelhancas entre os textos literdrio e
cinematografico, enfocando as caracteristicas de dois elementos
ficcionais - narrador e personagem - e as estratégias utilizadas por
ambos os sistemas no processo de configuracio desses elementos.
Para tanto, serdo utilizados o romance Dom Casmurro, de Machado
de Assis (edicio anotada da Colecio L&PM POCKET, datada de
junho de 2011), e o roteiro Capitu, de Paulo Emilio Sales Gomes e
Lygia Fagundes Telles (edicio de 2008, publicada pela editora
Cosac Naify, que inclui posfacio de Lygia Fagundes Telles e
apéndice de Augusto Massi).

A partir desses dois objetos de andlise, pretende-se ilustrar
acréscimos, isto ¢, contetidos que nio aparecem explicitamente no
romance, mas foram expressos no roteiro - partindo da ideia de
que tais acréscimos caracterizam esse género textual. Além disso,
serdo discutidas também a funcio do narrador-protagonista do
romance e as estratégias cinematograficas utilizadas na adaptacio
para a representacdo desse narrador. E, por fim, iremos refletir
acerca das escolhas feitas pelos roteiristas para a elaboracio de
Capitu.

Este trabalho, portanto, considerara o roteiro como o
estopim do processo adaptativo, isto ¢, a primeira adaptacio, antes
mesmo do filme adaptado. Considerando, ainda, a concepcio de
que “o roteiro ¢ o momento em que realmente as coisas
acontecem” (FURTADO, 2001 apud AVELLAR, 2007, p. 124),
colocar-se-do os dois objetos de andlise em niveis diferentes, mas
nao hierarquizados, de producio criativa.

Desde o seu nascimento, em 1895, a sétima arte - que ainda
¢ “jovem”, se comparada as outras seis - jd foi teorizada de diversas
formas. Entre as décadas de 1920 e 1930, cineastas pertencentes ao
movimento avantgarde da cultura europeia lutaram pelo cinéma pur,
que “pretendia proteger o cinema da literatura, favorecendo a
autonomia de sua medialidade, da mesma forma que a literatura ja
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havia condenado tacitamente a transposicio filmica” (PAECH,
2013, p. 54). Assim, o carater comercial da industria filmica era
repudiado ao mesmo tempo em que a auséncia de influéncias de
outras artes, principalmente a literatura, no fazer cinematografico
era defendida. Acreditava-se em um cinema calcado nas suas
proprias especificidades e destituido de qualquer conexdo com as
demais manifestacdes artisticas - incluindo as narrativas
romanescas ou teatrais, por exemplo.

Contrario a essa homogeneidade cinematogrifica, em
meados da década de 1950, André Bazin lanca o termo cinéma
impur, a partir do qual defende o carater hibrido do cinema e
mostra-se favoravel as adaptacoes. Diz ele:

O cinema é jovem, mas a literatura, o teatro, a musica, a
pintura sio tio velhos quanto a histéria. Do mesmo modo
que a educacio de uma crianca se faz por imitacio dos
adultos que a rodeiam, a evolucio do cinema foi
necessariamente inflectida pelo exemplo das artes
consagradas (BAZIN, 1991, p. 84).

Para Bazin (1991, p. 84), seria impossivel que o cinema
escapasse ileso as influéncias das artes mais antigas e que a
adaptacao, apesar de desprestigiada pela redoma critica da época,
“¢ uma constante da historia da arte”. Assim, pode-se pensar o
cinema como uma manifestacdo iniciante, a qual buscou moldar
paulatinamente suas especificidades, partindo dos estatutos de suas
antecessoras.

Entretanto, como ja foi salientado na introducio deste
trabalho, a relacio entre literatura e cinema ¢é perpassada por
empréstimos mutuos, ou seja, se a literatura “educou” a sétima
arte, essa também exerceu forte influéncia no processo de
reformulacdo daquela.

Os romances do século XX, em meio a uma renovacao da
escrita literdria, visaram & impressdo de realidade produzida pelos
filmes, pois, segundo Christian Metz (2010, p. 16), numa parafrase
de Albert Laffay, “mais do que o romance, mais do que a peca de
teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos d4 o
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sentimento de estarmos assistindo diretamente a um espetdculo
quase real”. Isso ocorre devido ao movimento exercido pela cAmera
do filme que, dentre outras coisas, confere aos objetos e
personagens uma espécie de “materialidade”, da qual surgira a
impressdo de realidade, que, por sua vez, ira desencadear fendmenos
de participacio, afeicao, repulsa, percepcio critica, etc.

Assim, ao se firmar como arte legitima, o cinema passou a
ser visto como a melhor forma de ilustrar a vida urbana moderna
em meio ao seu ritmo acelerado, aos avancos das reproducdes
técnicas e ao modo industrial de producio artistica, e, valendo-se
de recursos cinematograficos, os escritores modernos buscaram
efeitos - como o da simultaneidade, por exemplo - para alforriar o
texto literdrio, que, até 0 momento, era escravo da sequéncia linear
(FIGUEIREDO, 2010, p. 25).

Houve outros casos em que a literatura dialogou com o
cinema. Os romances da série noir poderiam ser vistos como
“roteiros cinematograficos ampliados” (FIGUEIREDO, 2010, p.
17) e, segundo Bazin (1991, p. 82), foram “escritos com dupla
finalidade e em vista de uma possivel adaptacao por Hollywood”. A
publicacio do roteiro L'Année derniére @ Marienbad, de Alain
Resnais, em 1961, influenciou o nouveau roman, cuja caracteristica
central era provocar no leitor, a partir de configuracdes literdrias,
efeitos comumente proporcionados por imagens (FIGUEIREDO,
2010, p. 17).

No Brasil, esse didlogo pode ser identificado no “romance
cinematogrifico” de Mairio de Andrade, datado de 1927: Amar,
verbo intransitivo. Segundo Avellar (2007, p. 62), o livro segue tio
estritamente a montagem cinematografica, a ideia de fragmento e o
ritmo 4gil, que parece ser exposto como um filme e, por isso, o
leitor “é convidado a ler como se fosse um espectador de cinema”,
ou seja, a narrativa literaria é cinematografica em sua distribuicdo.

Outro exemplo brasileiro ¢ Vidas Secas, cuja transposicao as
telas, em 1963, foi feita pelo paulista Nelson Pereira dos Santos. O
diretor e roteirista disse, em entrevista publicada na Revista IBM no
ano de 1984, que o romance de Graciliano Ramos “¢ tio rico em
imagens, os detalhes sdo tio surpreendentes, que ji ¢ uma espécie
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de roteiro” (AVELLAR, 2007, p. 47). A equiparacao de Vidas Secas
a um roteiro nos remete a ideia de que a obra de arte nasce para
ser reproduzida (BENJAMIN, 1986, p. 171) e que essa reproducio
pode estar sujeita a uma variedade de meios - sejam eles literarios
ou cinematograficos.

Considerando toda a influéncia que o cinema acarretou a
literatura, pode-se pensar, entdo, numa reparticio da literatura
entre antes e depois do cinematografo. Mas concluir apenas que a
arte cinematografica é posterior a literaria nio implica sua
colocacao “atras” da literatura em um ranking sobre “valor” cultural
- mesmo que tal pensamento tenha vigorado entre os intelectuais
conservadores enquanto o cinema se tornava popular e o teatro s6
atingia uma minoria rica e selecionada.

O desprestigio sofrido pelas adaptacdes cinematograficas,
mesmo que cadenciado, perdurou até a atualidade. Robert Stam
(2006) elenca, em um artigo traduzido e publicado na revista Ilha
do Desterro, seis termos que resumem esse preconceito e que jd
foram elucidados na introduciao deste artigo.

O primeiro é o pressuposto da antiguidade, que preconiza as
artes antigas como necessariamente artes melhores; o segundo,
pensamento dicotémico, ¢ o pressuposto de que o ganho do cinema
resulta em perdas para a literatura; a iconofobia, terceiro termo
elencado, significa o preconceito contra as artes visuais; j4 o quarto
termo, logofilia, constitui uma valorizacio tipica de culturas
seguidoras da “religidio do livro”; a anticorporalidade, quinto termo
que resume o preconceito sofrido pelas adaptacdes, ¢ o desgosto
pela concretizacio do texto literdrio, ou seja, pela transformacio
dos personagens em seres de carne e 0sso; e, por fim, a carga de
parasitismo, que ¢ a visio duplamente “menos” que se tem das
adaptacoes cinematograficas - as quais sdo tratadas como menos
que um romance, por ser uma copia, € menos que um filme, por
ndo ser um filme puro e original (STAM, 2006, p. 21).

A todos esses termos ¢é possivel juntar o receio de
substituicdo, pois se a litografia foi muito rapidamente substituida
pela fotografia (BENJAMIN, 1986, p. 167), a adaptacio também
teria o poder de substituir o romance, conto, poema adaptado. O
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leitor teme que sua obra favorita desvaneca devido a adaptaciao
filmica e entio nio considera que, ao contrario da fotografia, o
cinema nao intenta aperfeicoar o que estd adaptando, mas apenas
criar - ou transcriar, como sugere Julio Plaza® - algo novo e diferente
a partir disso.

Tratase do conceito de hipertextualidade proposto por
Genette (1989, p. 14), cuja compreensio estd calcada em todas as
relacdes possiveis que possam associar um texto (B - hipertexto) a
outro (A - hipotexto), esse anterior aquele. Além desse, Genette
elenca outros quatro tipos de transtextualidade: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade e arquitextualidade’. Para Stam
(2000, p. 33, grifo nosso), todos os tipos transtextuais conversam
com a teoria da adaptacio, mas o da hipertextualidade apresenta
maior relevincia para o estudo, j4 que as adaptacoes
cinematogrificas “sio hipertextos derivados de hipotextos pré-
existentes que foram transformados por operacoes de selecio,
amplificacdo, concretizacio e efetivacio” e, assim, mostram como,
na pritica, o conceito de Genette é aplicado.

A visio preconceituosa de que a adaptacio, enquanto
“copia”, ¢ inferior ao “original” por nao retratd-lo com a devida
“sequéncia de fidelidade” ¢ outro aspecto que diz respeito a diade
cinemar-literatura e que deve ser repensado, pois “a insisténcia na
'fidelidade' - que deriva das expectativas que o espectador traz ao
filme, baseadas na sua propria leitura do original - ¢ um falso
problema porque ignora diferencas essenciais entre os dois meios”
(JOHNSON, 2003, p. 42).

Além disso, a propria hierarquizacio de “original” e “copia”
pode ser contestada. Stam (2006, p. 22) traz a luz o
Desconstrutivismo, representado pelo filosofo francés Jacques
Derrida, para afirmar que essa corrente ajudou a desfazer

8 A transcriagdo apresentada pelo autor ocorre quando uma traducio
intersemidtica se preocupa menos em ser o “original” em outro sistema de signos
que em criar similaridades que a remetam a esse “original”. Assim, “traduzir com
invenciao pressupde reinventar a forma, isto ¢, aumentar a informacio estética”
(PLAZA, 2010, p. 98) e nao assumir o lugar dela.

? Cf. GENETTE, 1989, p. 10-14.
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“binarismos excessivamente rigidos” como, por exemplo, original
versus copia — ou seja, “numa perspectiva derridiana, o prestigio
aural' do original ndo vai contra a copia, mas ¢ criado pelas copias,
sem as quais a propria ideia de originalidade perde o sentido”, uma
vez que o original existe em funcao de haver uma ou mais copias
suas. Em suma, podese dizer que as adaptacdes legitimam a
originalidade do que adaptam.

No livro Tradugdo Intersemiética, de Julio Plaza (2010), ¢
possivel o contato com exemplos de traducoes de sistemas diversos
- 0 que possibilita a compreensio dos processos da traducio
intersemiotica'' e a contestacio da ideia de fidelidade obrigatoria da
traducio para com a obra traduzida. Com os exemplos trazidos por
esse autor, fica claro que a passagem de um sistema de signos para
outro sistema implica o afugentamento da exigéncia de que a
adaptacio seja igual ao adaptado. Assim, Plaza (2010, p. 32-33)
trata a ideia de fidelidade como uma questido ideologica, ja que
“mesmo o processo pretendidamente mimético caracteriza-se pelo
fato de algo tentar fazer-se igual a outro, mostrando-se como nio-
igual”.

Pode-se pensar, entio, que é nesse “mostrando-se como nio-
igual”, trazido por Plaza (2010), que encontramos as caracteristicas
proprias do cinema - o qual se vale de narrativas literarias para a
construcao de roteiros adaptados.

A concepcio de género literdrio teve na Repiiblica de Platao
uma de suas primeiras formulacdes, a qual se inicia com a
distincao, baseada no ritmo das narrativas, entre prosa e poesia. Mais
tarde, Aristoteles propos a categorizacio da producio literdria de
acordo com a estéria, designando os géneros que conhecemos até
hoje como dramdtico, lirico e épico. Esse ultimo, também chamado
de narrativo, é caracterizado pelo uso de narracoes, descricdes e
didlogos na composicio das estorias. Além disso, o género épico
engloba, assim como os outros dois géneros, subdivisdes

19 Cf. BENJAMIN, 1986, p. 167-170, a respeito do conceito de aura.
" Definida por Diniz (1998, p. 313) como “traducio de um determinado sistema
de signos para outro sistema semiotico”.
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conhecidas como espécies literdrias. Dentre as espécies narrativas,
destaca-se o romance, o qual se caracteriza pela presenca de
elementos como tempo, espaco, ambiente, estilo, tema,
personagens e narrador - sendo do nosso interesse os métodos de
utilizacdo desses dois ultimos elementos.

Existem inumeras formas de caracterizar um personagem
romanesco. No capitulo sobre género de ficcio das Notas de teoria
literdria, Afranio Coutinho (2008, p. 52-55) parte do wolume
qualitativo que caracteriza os personagens (individual, tipico ou
caricatura), passa pelo fator da funcdo que esses exercem na estoria
(protagonista, antagonista, secunddrio, confidente, de contraste ou
narrador), considera os personagens quanto a sua universalidade'* e
finaliza com uma explanacio sobre os métodos “com que o artista
delineia ou apresenta os seus personagens”.

Dentre as enumeracdes de Coutinho (2008), a ultima
corresponde mais precisamente ao que se pretende estudar no
presente artigo - uma vez que este visa refletir sobre os meios
caracteristicos do género romantico, ilustrados tanto na delineacio
dos personagens, quanto na forma com que essas sio expostas ao
leitor.

Para tanto, é necessdrio pensar o personagem como um ser
ficticio que nasce de um ser vivo, mas nio corresponde a ele
(CANDIDO, 2011, p. 67), pois ¢ criado e apresentado a partir de
escolhas feitas pelo romancista. Tais escolhas constituem o
arcabouco estratégico dos escritores e podem determinar se a
personalidade de um personagem sera descrita através de atributos
fisicos ou psicologicos, ou ainda se esse mesmo personagem sera
apresentado ao leitor por um narrador-protagonista.

Mesmo que os métodos utilizados pelo romancista sejam o
aspecto mais relevante a este trabalho, ¢ interessante também
distinguir aqui a tipologia dos personagens quanto a sua
importincia no decorrer da estéria. Para isso,utilizar-se-da a

12 Cf. MOISES, 2012, p. 449-454, a respeito da divisio quanto a universalidade dos
personagens, isto é, a distin¢do entre personagens planas e redondas - proposta por
E. M. Forster em seu Aspects of the novel (1927).
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classificacao exposta por Moisés (2012, p. 448), o qual considera a
existéncia de “personagens principais (protagonistas) e personagens
secundarias (deuteragonistas) ou/e antagdnicas (antagonistas), de
acordo com a importincia do drama vivenciado por elas e com a
perspectiva adotada pelo ficcionista”.

Segundo Candido (2011, p. 54), o personagem ¢ um dos trés
elementos narrativos centrais e nao pode ser desvinculado dos
outros dois - o enredo e as “ideias” -, uma vez que tem a funcio
de viver o enredo e encenar as ideias. Por conta dessa participacao
ativa do personagem, ele é frequentemente tomado como elemento
essencial de toda narrativa. Contudo, nido se pode esquecer que
sem a ‘costura” uniforme dos trés elementos, a ideia de
indissociabilidade se perde e o texto tende a fracassar.

Décio de Almeida Prado (2011, p. 86), ao tratar do teatro e
sua dispensavel mediacio de narrador, afirma que esse elemento
ficcional “¢ uma das armas, uma das riquezas do romance,
possibilitando ao autor dizer com maior clareza, se assim o desejar,
aquilo que a propria trama dos acontecimentos nao for capaz de
exprimir’. Entre essas incapacidades de expressio factual, pode ser
citada a descricdo mais profunda da dor sentida pelo personagem
que chora a morte de um ente querido, por exemplo. Tal descricao
podera ser feita por alguém fora da fic¢io (narrador
heterodiegético), ou dentro dela (narrador homodiegético) - sendo
classificado de autodiegético o narrador que também consista no
protagonista da estéria narrada - e, entdo, chegase a divisao
primeira e fundamental entre os tipos de narracio (REUTER,
2004, p. 70-71).

Antes de continuar a classificacio, ¢ importante considerar a
existéncia de contraste entre foco narrativo e ponto de vista. Para

Aguiar (2000, p. 22),

nem sempre a anilise do foco narrativo coincide com a do
ponto de vista, pois naquele se impde a descricio do
relacionamento entre sujeito e objeto, digamos, entre quem
vé e 0 que ¢ visto; neste, se impde um detalhamento maior
da posicao da voz narrativa - a voz, persona, que articula a
narracdo, e que nio coincide com o autor, mesmo numa
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narrativa autobiogrdfica, compondo uma espécie de
mascara, alter-ego, fantasma, impresso na narracio, do ser
vivo que a criou.

Mesmo que se possa admitir a distincdo exposta acima, as
premissas utilizadas neste trabalho nao fazem essa distincio -
sendo os dois termos, entao, tomados como sindnimos.

Moisés (2012, p. 291), a partir do quadro proposto por dois
criticos norte-americanos (Cleanth Brooks e Robert Penn Warren),
enumera os quatro tipos de foco narrativo. O primeiro ocorre
quando o personagem principal narra a sua propria histéria
(narrador-protagonista). O segundo, quando a historia do
protagonista ¢ narrada por um personagem secundirio (narrador-
testemunha). O terceiro foco narrativo conta com a voz narrativa
em terceira pessoa de um “niao-personagem”, isto é, uma espécie de
deus do universo ficcional, uma vez que sabe todos os
acontecimentos ocorridos com os personagens em qualquer lugar e
em qualquer época (narrador-onisciente). Por fim, configura o
quarto tipo de foco narrativo quando a estéria é contada do ponto
de vista de um observador (narrador-observador), o qual, apesar da
restricdo optica semelhante a do narrador-testemunha, possui um
campo de observacio maior - comportando “o médximo de
pormenores, segundo a perspectiva em que se coloca, porém
dentro dos limites de suas caracteristicas pessoais” (MOISES, 2012,
p. 295).

E importante ressaltar que, enquanto as espécies narrativas
mais concisas (conto e novela) tendem a manter inalterdvel o foco
narrativo para que o enredo ndo seja tumultuado, o romance
possibilita a utilizacdo de varios pontos de vista ao longo da
narrativa (MOISES, 2012, p. 499), os quais, quando bem
empregados, enriquecem a obra e amplificam as relacdes humanas
nela expostas.

Com isso, pode-se citar ainda a distin¢do feita por Genette
de duas ocorréncias de narracdo, paralipse e paralepse, que dizem
respeito a quantidade de informacio fornecida ao leitor. A
paralipse configura-se quando hd “omissio de certa acio ou
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pensamento importante do heroi focal, que nem o heréi nem o
narrador podem ignorar, mas que o narrador prefere esconder do
leitor” (GENETTE, 1995, p. 207 apud DANTAS, 2000, p. 86). J4
a paralepse, ao contrario da paralipse, ocorre quando o leitor
recebe informacdo em excesso, ou seja, quando sdo explicitados
fatos ndo comportados pela focalizacio utilizada. Para Brito (2007,
p. 9), essa ultima estratégia pode ser considerada um “trunfo
semiotico que a linguagem do cinema expunha como um dos seus
procedimentos narrativos mais antiliterarios”, uma vez que ¢
recorrente, no cinema, essa alternancia do ponto de vista de um
personagem com o de outro.

Syd Field diz, em seu Manual do Roteiro (2001, p. 11), que o
roteiro cinematogrifico “¢ uma histéria contada em imagens,
didlogos e descricdes, localizada no contexto da estrutura
dramatica”. Assim, ¢ possivel pensar que se o roteiro fosse um
texto literario, ele se encaixaria no género dramdtico, uma vez que
descreve cendrios e se desenvolve a partir de didlogos com a
finalidade de ser, posteriormente, representado num filme.
Entretanto, nio se trata de um texto a ser escrito, publicado e lido
de maneira independente do filme que gerou, ou a ser produzido
sem o objetivo de ir para a tela de cinema. Embora uma recente
gama de publicacdes de roteiros famosos tenha “levado
profissionais de cinema a defender a ideia de que estes constituem
um novo género narrativo, capaz de despertar o interesse do leitor
comum, nio especializado” (FIGUEIREDO, 2010, p. 40), o roteiro
sO atinge a completude no corte final do filme - dai o seu cardter
funcional e interdependente.

Em relacdo a sua forma contemporinea e profissional, ainda
segundo Field (2001, p. 160), o roteiro ¢ composto por (a)
cabecalho, no qual é indicada a localizacdo (externa ou interna) e o
periodo (dia ou noite) em que se desenvolve a sequéncia; (b)
descricdo, sempre concisa, de personagens e lugares que aparecem e
da acdo instaurada na sequéncia; e (c) didlogos.
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Algumas vezes, o roteirista sugere ao diretor a focalizacio de
algum objeto da miseensceéne'’, embora isso ndo seja uma tarefa
obrigatéria. Segundo Field (2001, p. 158, grifo nosso), o escritor de
roteiros “ndo ¢ responsdvel por escrever posicoes de cAmara e
terminologia detalhada de filmagem. [...] [Seu] trabalho [...] ¢ dizer
ao diretor o que filmar, ndo como filmar”, ou seja, ¢ aceitavel a
presenca de sugestdes no roteiro, as quais poderio ou nio ser
acatadas - mas as instrucdes de filmagem competem apenas ao
diretor.

Quanto a categorizacio, podem-se elencar dois tipos de
roteiro: o original e o adaptado. Enquanto o primeiro nasce de
uma ideia propria do roteirista, o segundo parte de um texto pré-
existente, que costuma ser de cunho literario. A essa pratica, dé-se
o nome de adaptacdo.

A funcio de quem escreve um roteiro adaptado &,
justamente, adaptar o “texto-base” ao sistema filmico, ou seja,
utilizar estratégias proprias da cinematografia para traduzir o
conteido de um romance, conto, novela, ou qualquer outra
espécie literaria. Para tanto, toda uma equipe, que inclui o(s)
roteirista(s), precisa primeiramente interpretar o conteudo que
pretende retratar no roteiro. Tal interpretacio costuma gerar o
descontentamento dos leitores das obras adaptadas, cuja
expectativa é sempre a de que a adaptacio apresente a estoria da
forma interpretada por eles.

Ressalta-se que os julgamentos dados as adaptacoes serdo
debatidos no presente artigo a partir das diferencas entre um
romance (Dom Casmurro) e um roteiro (Capitu) - as quais serdo
exemplificadas por meio da andlise das estratégias refletidas nesse
ultimo para a representacio cinematografica de elementos do
primeiro.

Podemos tomar a imagem como o principal artificio de que
se vale o cinema. Sendo assim, a caracterizacio de personagens
cinematogrificos, ao contrdrio dos literarios, acontece por

1 Termo francés derivado do teatro que denota a “organizacio dos objetos dentro
do quadro da camera” (EDGAR-HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013, p. 128).
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exceléncia através da sua projecio na tela. Paulo Emilio Sales
Gomes (2011, p. 110), critico de cinema e coroteirista de um dos
objetos que regem este artigo, nio nega a existéncia de certos
personagens cinematogrdficos que, numa primeira instancia,
parecem construidos unicamente de palavras. Entretanto, o autor
pontua a diferenca entre personagem de romance e de cinema. Diz
ele:

A personagem de romance afinal é feita exclusivamente de
palavras escritas, e ji& vimos que mesmo nos casos
minoritirios e extremos em que a palavra falada no cinema
tem papel preponderante na constituicio de uma
personagem, a cristalizacio  definitiva  desta  fica
condicionada a um contexto visual (GOMES, 2011, p.
111).

Ao contrario do personagem literario, o qual “pode nio
chegar inteiro ao leitor” (CARRERO, 2005, p. 256) - fazendo com
que esse tenha liberdade para imaginidlo -, o personagem de
cinema, até o final da pelicula, ¢ desmascarado por completo e
aparece inteiro diante dos espectadores, nio admitindo que esses o
encarem de outro modo (MOISES, 2012, p. 535).

Tendo em vista as formas de apresentacio dos personagens
cinematogréficos, pode-se pensar a figura do narrador como uma
importante estratégia do cinema. Segundo Gomes (2011, p. 107), a
narracdo em cimera objetiva - em que o narrador-ciAmera nio “se
impde”, mas apenas exibe as acdes seguindo o ponto de vista ora
deste, ora daquele personagem - essa narracio costuma ser mais
utilizada. Contudo, ha casos em que o narrador desenvolve todo o
enredo a partir da perspectiva de um tnico personagem, ou seja,
mostra exclusivamente o que esse personagem estd vendo, fazendo,
sentindo, etc.

Vale ressaltar que, ao contréario do personagem romanesco -
cujo perfil psicologico pode ser expresso de forma irrestrita no
romance -, O personagem cinematografico ¢ mais facilmente
representado pelos seus atributos fisicos, sendo a reproduciao da
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consciéncia de um personagem mais limitada em um filme do que
em um texto literario de qualquer espécie.

A narracdo no cinema ocorre por meio de um “instrumental
mecinico [a cimera] através do qual o narrador se exprime”
(GOMES, 2011, p. 107, grifo nosso). A partir dai, esse narrador
podera assumir o ponto de vista fisico ora deste, ora daquele
personagem e, também, o ponto de vista intelectual de diversos
personagens sucessivamente.

Portanto, ¢ de suma importincia distinguir as duas
descricoes possiveis de planos cinematograficos, ou seja, os dois
tipos de “olhos” narradores: o plano objetivo constitui a maioria dos
planos e pode ser equiparado ao narrador literdario em terceira
pessoa (onisciente e onipresente), dada a sua capacidade de mostrar
“coisas ao espectador de uma forma 'impossivel', dando a ele uma
visio dos eventos que estd testemunhando como se fosse Deus”
(EDGAR-HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013, p. 121); e o plano
subjetivo retrata o mundo a partir da visio tinica de um personagem
(ou objeto) da miseenscéne, ou seja, sio os olhos da “cAmera em
primeira pessoa” (EDGAR-HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013,
p. 121).

Outra classificacao a ser considerada é a que enfoca ndo a
visdo, mas a fala, ou seja, a “voz” de quem narra. Essa classificacio,
apresentada por Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013), possui trés
espécies de narracio em filmes: extradiegética, homodiegética e
intradiegética.

A primeira, extradiegética, corresponde a narracio de uma voz
que o espectador nio reconhece - seja por se tratar de um
personagem que ainda nio foi apresentado, ou por essa voz sequer
pertencer a um personagem do filme. Um exemplo para essa
primeira espécie pode ser a narracio exterior na introdu¢io de O

Estranho Mundo de Jack™.

' O ESTRANHO mundo de Jack. Direcao: Henry Selick. Produgio: Tim Burton,
Jeffrey Katzenberg e Danny Elfman. Intérpretes: Danny Elfman; Chris Sarandon;
Catherine O'Hara; William Hickey; Paul Reubens e outros. Roteiro: Tim Burton
e Caroline Thompson. Género: Animacio. [S.1.]: Buena Vista, 1993. 1 DVD (76
min), NTSC, son., color. Titulo original: The nightmare before Christmas.
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A narracao homodiegética retoma a classificacio de narrador-
protagonista do romance e, por se tratar de cinema, abre espaco
também para um personagem que queira estabelecer contato visual
com a cAmera e consequentemente com o espectador - o que é um
caso raro, mas pode ser exemplificado pelos monologos do
protagonista Alfie em Alfie - O Sedutor”.

Por fim, a narracdo intradiegética na qual se tem dois ou mais
personagens conversando a fim de fazer avancar a narrativa. Por
exemplo: um personagem deixa sua fala incompleta para que ela
seja, a seguir, completada por outro personagem - essa estratégia
simbolica ocorre entre os personagens Marianne e Ferdinand, em
O Deménio das Onze Horas'®, e serve para ilustrar essa ultima espécie
de narra¢do cinematografica.

O roteiro Capitu parte da ceriméonia nupcial de Bento e
Capitolina at¢é o momento em que decidem a separacio, sendo
utilizadas analepses (grosso modo, flashbacks) - em funcio das quais
algumas acdes do passado revezam-se com as do presente - para
apresentar acontecimentos marcantes na vida do casal.

Em relacdo ao estilo de escrita do roteiro, esse - por ter uma
profissional da literatura como co-roteirista (Lygia Fagundes Telles)
- apresenta, principalmente nas descri¢cdes, estruturas romanceadas
que demonstram o cuidado dos roteiristas na ilustracio das acoes
internas e externas dos personagens.

Um dos tracos importantes reconhecidos em Capitu é a
utilizacio de um narrador-cimera que segue unicamente os passos
do personagem Bentinho. Ao optarem por essa forma de narrar, os
roteiristas “escondem” as perspectivas das outras figuras do enredo
e deixam o espectador sob a influéncia de uma tinica visao.

15 ALFIE - O Sedutor. Direcao: Charles Shyer. Producio: Elaine Pope e Charles
Shyer. Intérpretes: Jude Law; Marisa Tomei; Susan Sarandon; Nia Long; Omar
Epps e outros. Roteiro: Bill Naughton, Elaine Pope e Charles Shyer. [S.L]:
Paramount, 2004. 1 DVD (105 min), NTSC, son., color. Titulo original: Alfie.

10 O DEMONIO das Onze Horas. Direcao: Jean-Luc Godard. Producao: Georges
de Beauregard. Intérpretes: Jean-Paul Belmondo; Anna Karina e outros. Roteiro:
Jean-Luc Godard. [S.1.]: Cult Classic, 1965. 1 DVD (115 min), NTSC, son., color.
Titulo original: Pierrot le fou.
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Assim, tanto a maneira como sao delineados os personagens
no filme, quanto a funcio desempenhada por um narrador-
protagonista no cinema, possibilitam a reflexio acerca das
diferencas entre romance e roteiro.

O primeiro fator relevante identificado no inicio do roteiro
foi a quebra da linearidade proposta no romance. Dom Casmurro
rememora acontecimentos que partem da sua infincia e se
estendem até a morte de Ezequiel. Sendo assim, o roteiro condensa
o texto literdrio e o adapta ao sistema cinematografico - e, para
isso, desloca os personagens para um presente, iniciado no
casamento de Bentinho e Capitu e diferente no romance, e vale-se
de analepses ao longo do texto a fim de remontar o passado. Em
outras palavras, os roteiristas utilizam uma “ferramenta”
cinematografica para encaixar a complexidade e extensio do
romance na sucinta forma de um roteiro.

Além da condensacio e da consequente supressao de certas
informacdes do romance, a transposicio também apresenta
acréscimos, os quais representam a liberdade de criacio dos
roteiristas e o desapego a ideia de fidelidade em seu nivel mais
rigido. As evidentes adicdes pensadas por Lygia e Paulo Emilio
serdo elencadas e analisadas a partir de agora.

Pode-se dizer que a primeira delas foi influenciada pela
necessidade de condensacdo exposta acima. Trata-se da inserciao do
quintal da casa dos recém-casados (na Tijuca) como ambiente no
qual Capitu e Bentinho exteriorizam o sentimento nostilgico que
os consome na primeira semana de casamento. No roteiro siao
expostos  didlogos nos quais os personagens recordam
acontecimentos de quando eram adolescentes (TELLES; GOMES,
2008, p. 11-19). No romance, a ideia referida pelos roteiristas pode
ser identificada nesta passagem:

De quando em quando, tornivamos ao passado e
divertiamonos em relembrar as nossas tristezas e
calamidades, mas isso mesmo era um modo de nao sairmos
de nos. Assim vivemos novamente a nossa longa espera de
namorados, os anos da adolescéncia, a dentincia que esta
nos primeiros capitulos, e riamos de José¢ Dias, que
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conspirou a nossa desuniio e acabou festejando o nosso

consorcio. (ASSIS, 2011, p. 194).

A nostalgia da primeira semana de casamento estd situada
no romance, mas sem o contexto (passeio do casal pelo quintal da
casa) exposto no roteiro. Para confirmar esse acréscimo, podemos
observar a importincia do ambiente na transposicio de uma das
recordacoes de Bentinho:

BENTINHO (Endireitando o corpo e tentando wer ainda a
cobrinha que desapareceu na moita.) Lembra, sim, lembra o
José Dias! (Contém o riso. Fica pensativo.) Aquele mesmo jeito
de aparecer e sumir tio silenciosamente depois de armar
suas conspiracdes, ¢ claro. Ah, Capitu, o 6dio que tive dele
naquela tarde, quando percebi seu jogo para nos separar. E
mamde tio inocente, aprovando. (TELLES; GOMES, 2008,
p. 13, grifo dos autores).

Outro elemento adicionado no roteiro diz respeito a
gestacio de Capitu. No romance, o narrador apenas alude ao
acontecimento, como pode ser observado no trecho:

Os pais [Escobar e Sanchal, como os outros pais, contavam
as travessuras e agudezas da menina, e nds, quando
voltavamos a noite para a Gloria, vinhamos suspirando as
nossas invejas, ¢ pedindo mentalmente ao céu que no-las
matasse...

..As invejas morreram, as esperan¢as nasceram, e nio
tardou que viesse a0 mundo o fruto delas. Nao era escasso
nem feio, como eu jia pedia, mas um rapagio robusto e
lindo.

A minha alegria quando ele nasceu nao sei dizé-la; nunca a

tive igual [...]. (ASSIS, 2011, p. 201).

Percebe-se no trecho acima que o narrador-protagonista salta
do seu desejo, compartilhado com a esposa, de ter um filho para o
nascimento da crianga, ou seja, a narracio nido comporta o periodo
de gestacio de Capitu. Ja o roteiro, expde tanto o anuncio da
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gravidez - feito pela mulher apos o retorno conturbado de um
baile'” -, quanto alguns momentos da gestacdo de Capitu e até da
amamentacio da crianca:

BENTINHO Logo hoje, por qué!

CAPITU Porque justamente hoje eu tinha resolvido lhe
contar... (Faz uma pausa. A respiracdo fica mais forte. Entrelaca
as mdos no colo e levanta a cabeca. Encara o marido.) Vamos
ter um filho. (TELLES; GOMES, 2008, p. 58, grifo dos

autores).

Capitu esta de pé e de costas para a janela aberta. Tem um
xale nos ombros e os bracos cruzados. Puxa nas maos as
pontas do xale com as franjas que descem até quase seu

ventre avolumado. (TELLES; GOMES, 2008, p. 59, grifo

N05s0).

Piquenique no campo. Uma tarde de verao. O lago. O
pequeno bosque mais distante. [...] Recostada no tronco da
irvore, esta Capitu sentada, amamentando a crianca.
Cobriu o peito com um lenco rendado e ali se deixou ficar
quieta, vendo a crianca mamar. (TELLES; GOMES, 2008,
p. 67-68).

Fica evidente a opcio dos roteiristas por ilustrar a passagem
de tempo suprimida no romance e, concomitantemente, interpola-
la com outros acontecimentos citados pelo narrador literario -
como, por exemplo, a referéncia as dez libras economizadas por
Capitu'®.

7O roteiro remete a um elemento do livro: Bentinho fica enciumado ao ver
Capitu com os bracos despidos durante um baile (ASSIS, 2011, p. 196-197). O
roteiro insere um momento em que os dois estdo no quarto, apds retornarem do
referido baile, e Bentinho comunica & esposa que seus bracos despidos niao o
agradaram (TELLES; GOMES, 2008, p. 55-57).

'8 No romance, a exposicio ocorre antes da gravidez (ASSIS, 2011, p. 198-199),
enquanto no roteiro Capitu ji esta gravida e sugere inclusive gastar as economias

no enxoval do filho (TELLES; GOMES, 2008, p. 61-64).
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O cacoete do personagem secundario Escobar constituiu
outra escolha expressiva para o processo de transformacio do
romance em roteiro. Observemos, nos trechos abaixo, como
Escobar ¢  caracterizado pelos narradores literdrio e
cinematografico:

Chamava-se Ezequiel de Sousa Escobar. Era um rapaz
esbelto, olhos claros, um pouco fugitivos, como as mdos, cOmMo
os pés, como a fala, como tudo. Quem ndo estivesse
acostumado com ele podia acaso sentir-se mal, nao sabendo
por onde lhe pegasse. [...] O sorriso era instantdneo, mas
também ria folgado e largo. [...] Era mais velho que eu trés
anos [...] Aqueles modos fugitivos cessavam quando ele queria, e

o meio e o tempo os fizeram mais pousados. (ASSIS, 2011,
p. 134-135, grifo nosso).

Escobar inclina-se e leva a mao direita a boca, passando de
leve as pontas dos dedos no labio inferior, como se quisesse
estudar-lhe o contorno. Prende o labio entre o polegar e o
dedo médio, o indicador batendo ligeirissimamente na
pequena prega formada pelo labio. Esse cacoete é antigo.
Quando nao esta distraido, procura combaté-lo: algumas
vezes, recolhe a mao em meio do gesto, disfarca. [...] Devido
ao seu talhe espigado e a jovialidade dos seus gestos e
roupas, aparenta ser mais moco do que Bentinho. Tem
cabelos ondulados, olhos claros e riso fdcil. (TELLES;
GOMES, 2008, p. 32-34, grifo nosso).

Poucas diferencas e muitas semelhancas podem ser
reconhecidas na exposicao do personagem Escobar nas duas obras.
Entretanto, o aspecto mais divergente ¢ justamente também o mais
cinematogrifico: a acdo de levantar as pontas dos dedos para
contornar os ldbios ¢ um fator pontual e, portanto, mais imagético
do que os “modos fugitivos” dos pés e das miaos salientados no
romance.

A transformacio do cacoete ¢ também crucial para o
desenvolvimento do roteiro, pois assim como o “jeito dos pés de

Escobar” (TELLES; GOMES, 2008, p. 82), o menino Ezequiel
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também serd repreendido por imitar esse contornar dos labios com
as pontas dos dedos:

Inclinando-se para o filho, Capitu fica a observalo. O
menino continua vendo as gravuras do album, a mao
direita na boca, ou melhor, as pontas dos dedos
acariciando os labios.

CAPITU (Baixando-lhe a mdo com certa energia.) Tira a mao

da boca, Ezequiel! (TELLES; GOMES, 2008, p. 79, grifo

dos autores).

QOutra transformacio feita pelos roteiristas, a qual também
reflete essa busca pela melhor expressio cinematografica de
elementos literdrios, ocorre no enterro do personagem Escobar.
Vejamos como ¢ ilustrada essa passagem no romance e no roteiro:

As minhas [lagrimas] cessaram logo. Fiquei a ver as dela;
Capitu enxugou-as depressa, olhando a furto para a gente
que estava na sala. Redobrou de caricias para a amiga
[Sanchal, e quis levd-la; mas o cadéver parece que a retinha
também. Momento houve em que os olhos de Capitu
fitaram o defunto, quais os da vitiva, sem o pranto nem
palavras desta, mas grandes e abertos, como a vaga do mar
14 fora, como se quisesse tragar também o nadador da

manha. (ASSIS, 2011, p. 220-221, grifo nosso).

Bentinho aproxima-se. Vemos seu olhar tristissimo
estender-se sobre o morto e de repente fixar-se em alguma
coisa. A cimera, que também vai acompanhando esse
olhar, pira e se fixa nesse outro alvo: duas mdos de mulher
estdo fortemente agarradas as bordas do caixdo, como que
impedindo que o levem. [...] E aquelas mdos muito brancas,
crispadas sobre o negrume dos punhos do vestido, puxando
0 caixdo para que os outros nao o arrebatem. O olhar de
Bentinho comeca a subir pelas mangas negras do vestido
até encontrar a dona daquelas maos. Entao o seu olhar se
detém, estupefato: pois essas maos nas bordas do esquife
estdo de tal maneira proximas e iguais, bem como iguais as
mangas do vestido, mas tio iguais, que a idéia inicial s6
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podia ser esta, as maos pertencem a uma s6 pessoa, Sancha.
No entanto, é a mdo esquerda de Capitu que se agarra ao
caixdo com o mesmo desespero com que a mio direita da
vitiva também o segura no instante em que se preparam

para levi-lo. (TELLES; GOMES, 2008, p. 132, grifo nosso).

Percebe-se, entdo, a substituicio dos “olhos” pelas “mios” de
Capitu, ou seja, a tensdo provocada pelo momento no romance ¢
mantida no roteiro, mas o seu componente principal é alterado.

Em relacdo aos narradores das duas obras, sabe-se que Dom
Casmurro apresenta um narrador em primeira pessoa e protagonista
da estoria que conta. Toda a narracio é estruturada conforme sua
visdo, seu ponto de wvista. Isso faz com que a narrativa obtenha
ambiguidade no que tange ao verdadeiro carater da personagem
Capitu, pois o simples fato de Bentinho desconfiar da mulher e
ressaltar aspectos que, aos seus olhos, o levam a crer na
infidelidade de Capitu, nio ¢é suficiente para condenar, nem
inocentar a personagem feminina. O narrador conta apenas o que
vé e mesmo assim o leitor ¢ incapaz de ter plena confianca na
satde dessa visdo. Assim, Bentinho (ou melhor, Machado) deixa
nas maos do leitor a tarefa de completar, ou legitimar, essa lacuna.

O roteiro de Lygia e Paulo Emilio, apesar de levar no titulo
o nome da personagem Capitu, contém marcacdes que remetem ao
uso de uma cimera objetiva que segue apenas os passos do
protagonista Bentinho. Além disso, todo o ponto de vista de
Bentinho expresso no romance ¢ mantido em Capitu - incluindo
seus ciimes e davidas, bem como o mal-estar sofrido por ele em
virtude da suposta infidelidade da mulher.

Entretanto, é possivel identificar uma ocorréncia de paralepse
no roteiro:

O final da frase acaba por se perder no corredor onde
ambos desaparecem. Capitu afasta-se para dar alguma
ordem ao copeiro, que nio se vé, ouve-se apenas quando
ela chama discretamente, Domingos! Sancha faz sua ronda
pela sala, percorrendo com curiosidade os quadros meio
mergulhados na penumbra. Detém-se de repente no teto
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onde estao pintadas guirlandas, arrepanhadas de espaco em
espaco por pequenas andorinhas azuis. Toma nas maos

uma estatueta de porcelana. (TELLES; GOMES, 2008, p.
36).

Antes da introducio acima, o personagem Bentinho ja havia
se retirado da sala na companhia de Escobar, deixando sozinhas
Capitu e Sancha, as quais iniciaram um didlogo de sete pdginas, do
qual o protagonista ndo participa. Assim, os roteiristas expdem
uma informacdo que vai além do personagem Bentinho, ou seja,
rompem com a focalizacio escolhida para ser majoritaria e a
direcionam para Capitu.

Por se tratar de um recurso comum e aceitavel no cinema, a
ocorréncia nao pode ser vista como incoerente, ou infiel ao
narrador do romance, o qual estd preso a logica exigida pelo tipo
de discurso que lhe da forma: o verbal. Diferentemente de um
texto literdrio, a matéria-prima do cinema ¢é a imagem visual, cuja
expressio torna o elemento verbal secundario e o faz desde o
roteiro.

Apesar de o roteiro ter sido considerado um elemento
indissociavel do filme que o incorpora, o presente artigo propds
analisar unicamente o conteudo de Capitu, desconsiderando a
versdo final da obra, concretizada no filme homénimo. Partiu-se da
ideia de que o roteiro ¢ suficiente para alcancar o objetivo principal
deste trabalho, qual seja: ilustrar os aspectos similares e
convergentes entre dois tipos textuais (literdrio e cinematografico)
na configuracio de dois elementos ficcionais (personagem e
narrador). Por exemplo: como ocorre em um texto literario, a
simples leitura do roteiro possibilitou a identificacio e o estudo do
seu foco narrativo, independentemente do ponto de vista da
cAmera ter sido objetivo ou subjetivo no filme.

A partir do referencial estudado, foi possivel perceber que,
nio so os adaptadores (roteiristas, cineastas, etc.) fazem escolhas -
supressoes, insercOes, transformacdes; também os escritores
(contistas, novelistas, romancistas, etc.) optam pelos métodos a
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serem utilizados, suprimem personagens, inserem didlogos,
transformam o tempo.

A conclusio que se chega ¢ que as escolhas caracterizam
tanto o fazer literario quanto o cinematografico, pois, em geral, é a
adaptacio que estd presente nesses dois sistemas, movendo-os
constantemente. Antes dos escritores de Capitu terem optado pela
focalizacio no personagem principal do romance, o escritor de
Dom Casmurro optou pela utilizacio de um narrador-protagonista.
E isso também ocorreu com o cineasta Paulo César Saraceni, o
qual, para filmar Capitu, teve que adaptar o roteiro de Paulo
Emilio Sales Gomes e Lygia Fagundes Telles.

A exposicio dos acréscimos elencados do roteiro analisado
possibilitou o reconhecimento do cardter funcional desse género
textual. Ao contrario de um texto literario, que visa a narracao de
uma estoria para ser lida posteriormente, o roteiro cinematografico
tem, majoritariamente, o objetivo de ser filmado, editado e
projetado. Por conta disso, deve atender aos requisitos da maneira
filmica de fazer ficcdo, os quais ndo correspondem a maneira
literdria de fazé-lo.

Com a confrontacio dos dois textos analisados, pdde-se
comprovar a inaplicabilidade da ideia de fidelidade entre duas
obras comportadas por sistemas de signos diferentes. O roteiro
adaptado s6 podera ser fiel ao romance que adapta quando
desconsiderar suas proprias caracteristicas - o que ¢
sistematicamente impossivel.

Concluiu-se, entdo, que as adaptacdes cinematograficas nio
devem ser concebidas como inferiores em virtude dos meios que
possuem para se expressar. Literatura e cinema sio duas
manifestacOes artisticas diferentes, cujos “apreciadores” tém nomes
diferentes (o leitor da primeira e o espectador do segundo), e que,
por fim, possuem linguagens diferentes, a partir das quais originam
experiéncias estéticas também diferentes.
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