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RESUMO

Neste artigo, a partir da leitura do romance Os anos 40 da escritora brasileira Rachel Jardim,
abordamos questdes relacionadas & memoria. Além disso, tracamos uma reflexdo em torno das
correlagdes que o romance estabelece com o cinema, sublinhando, sobretudo, as confluéncias
com o neo-realismo italiano. Sendo assim, por meio do desenvolvimento de um estudo sobre as
conexdes entre filmes e livros, procuramos demonstrar que o cinema pode ser uma importante
ferramenta no ensino de literatura.
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The relations between cinema and literature in Os anos 40,
by Rachel Jardim

ABSTRACT

Inthis article, by means of the reading of the novel Os anos 40 by the Brazilian writer Rachel
Jardim, we detached questions about the memory. Furthermore we traced a reflection about the
relations between cinema and literature highlighting the confluence with the Italian neo-realism.
Thus, by means of development of the analysis, focusing on the connections between movies and
books, we try to demonstrate that cinema can be an important tool in the teaching of literature.
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Em seu continuo transformar através dos tempos, a literatura sempre manteve
didlogo com outras manifestacdes artisticas. Pode-se dizer que as relacfes com o
cinema remontam aos primordios da invencéo desta que seria denominada “sétima arte”.
Entretanto, € necessario pontuar que tais relagdes nem sempre foram bem vistas por
parte de alguns tedricos e cineastas como, por exemplo, Ingmar Bergman, que chegou
a afirmar que “O Cinema ndo tem coisa alguma a ver com a Literatura” (BERGMAN
apud CARDOSO, 2003, p.61). Contudo, apesar das opinifes controversas, é inegavel
que ha uma contaminacéo de diferentes matizes entre a linguagem literaria e a linguagem
cinematografica.

E, ainda, as relacBes entre o cinema e a literatura ndo se circunscrevem apenas ao
trabalho de adaptagdo filmica de obras literarias, como comumente se costuma pensar. Por
um lado, o cinema materializou potencialidades que ja haviam sido realizadas na ficgdo,
como, por exemplo, o flashback, que, apesar de ter sido explorado em obras literarias
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antes mesmo do surgimento do cinema, foi aprimorado por este veiculo, tornando-se um
recurso claro e amplamente utilizado. Por outro lado, a literatura se apropriou de temas
e estratégias narrativas oriundas do discurso cinematografico, formando, dessa maneira,
0 que César Guimaraes chamou de um “circuito de mao dupla™:

(...) Literatura e Cinema mantiveram entre si, ao longo do tempo, um conjunto de
relacBes sob a forma de um circuito de méo dupla. Se nos seus primeiros tempos o
Cinema encontrou na Literatura um certo modelo narrativo que lhe permitiu contar
historias através de imagens, mais tarde a poesia e a ficgdo (...) assimilardo, por meio
da analogia, procedimentos e temas caracteristicos do Cinema. (GUIMARAES,
1997, p.109)

Um dos quesitos fundamentais, entretanto, quando se trata do procedimento
cinematografico, é o fato de este se articular em uma constante tensdo entre realidade
e ficgdo. Assim sendo, é oportuno ressaltar as palavras de Marilia da Silva Franco, que
constam no ensaio “Uma invencéo dos diabos™:

Definidas as caracteristicas técnicas basicas da fotografia, por volta de 1850,
cientistas, principalmente os ligados aos estudos bioldgicos, desenvolveram
engenhos capazes de dar movimento as imagens fotograficamente fixadas. A
fidelidade ao real dessas imagens era um ganho inestimavel para o estudo cientifico.
Era o registro mais absolutamente confiavel e comprovavel. O reconhecimento
e a aceitacdo dessa relagdo visceral entre Cinema e realidade desempenhara um
papel fundamental na evolugdo técnica e artistica desse meio de comunicacéo de
massa. (FRANCO, 1984, p.116)

Assim, o cinema nasceu dentro de uma viséo cientificista e positivista, marcado
por uma forte tendéncia documental. E oportuno lembrar que as primeiras imagens feitas
por Lumiere registravam habitos do cotidiano como, por exemplo, empregados saindo
de fabricas e trens chegando a estagdes.

Entretanto, ao lado da corrente tedrica que vé o cinema na sua vocagao
essencialmente realista, existem outras correntes que concebem o cinema como “um
discurso feito de imagens, totalmente manipulavel e calculavel, um artificio que transtorna
os modos tradicionais de representacdo e percepcdo”. (FURTADO, 1999, p.125). De
acordo com esse prisma, ressalta-se a figura do diretor, que, ao constituir um filme,
seleciona enquadramentos, locac@es, luzes, etc. Geralmente, os adeptos dessa corrente
tém George Mélies como precursor, uma vez que este viu o0 cinema como um meio de
dar prosseguimento as suas experiéncias de ilusionismo.

Porém, por maiores que sejam os artificios empregados pelo diretor, a matéria-
prima do cinema, que pode ser considerada a sua maior arma ou 0 seu maior obstaculo,

Textura, n.17, jan./jun. 2008 111



é a impresséo de realidade criada pela imagem cinematogréafica. E a esse propdsito que
se manifesta Marcel Martin:

A imagem cinematografica é marcada por uma ambivaléncia profunda: resulta da
atividade técnica capaz de reproduzir exata e objetivamente a realidade que lhe
é apresentada, mas a0 mesmo tempo essa atividade se orienta no sentido preciso
desejado pelo realizador. (MARTIN, 2003, p.21)

Pode-se perceber, portanto, que o cinema € prisioneiro do jogo realista/ficcional.
Comparativamente, a escrita memorialistica erige-se como um lugar privilegiado para
retratar esse transtorno, pois, ao abordar uma experiéncia vivida, guarda crenga na
referencialidade, porém freqiientemente esbarra na precariedade da meméria, 0 que acaba
por revelar o quanto é ténue o limite entre realidade e ficgao.

No que concerne a memdria, é importante destacar que esta é uma faculdade que
permite registrar, conservar e transmitir (retransmitir) o vivido. Contudo, as relacfes que
a urdem sdo muito complexas e confusas, ja que a tentativa de recuperar o vivido requer
um trabalho de construcéo que passa inevitavelmente pela linguagem e que envolve atos
de lembranga e de esquecimento. “O duplo gesto da memoria, que vive da reminiscéncia e
do esquecimento, da inscri¢do e da rasura, do traco e da obliteracdo do traco” (CASTELO
BRANCO, 1994, p.35). Imagens que advém de lembrancas e as que advém de desejos,
projecdes futuras. Conforme assinala Hans Meyherhoff :

(...) a0 invés de uma ordem serial uniforme, as relagdes da memaria exibem uma
‘ordem’ de eventos dindmica, ndo uniforme. As coisas lembradas séo fundidas
e confundidas com as coisas temidas e com aquelas que se tem esperanca de
que acontegam. Desejos e fantasias podem néo ser lembrados como fatos, como
também os fatos lembrados sdo constantemente modificados, reinterpretados e
revividos a luz das exigéncias presentes, temores passados e esperangas futuras.
(MEYHERHOFF, 1976, p.20)

Ciente da complexidade que envolve a representacéo literaria do vivido, Rachel
Jardim coloca como subtitulo de seu livro “O real e o ficcional de uma época”,
estabelecendo, dessa maneira, um pacto de leitura que logo de inicio descarta a pretensa
fidelidade ao real. No entanto, paradoxalmente, na abertura de seu livro a autora pontua
0 seguinte: “Este livro ndo foi escrito por uma mulher em plena madureza. E a fala de
uma mocinha da provincia nos anos 40. Assim deve ser entendido” (JARDIM, 2003,
p.7) (grifo meu).

Trata-se de um romance no qual a autora tenciona encontrar uma voz adolescente,
ou seja, Rachel Jardim acredita que de alguma forma é possivel recuperar essa voz. A
autora estabelece, por conseguinte, um compromisso fraudulento que é desmascarado

112 Textura, n.17, jan./jun. 2008



nas paginas seguintes. Por exemplo, quando Rachel conta a respeito de uma visita que
fez a um castelo em Upsala, no qual foi gravado o filme Rainha Cristina com Greta
Garbo, ela informa que naquela ocasido ndo parou de chorar um segundo sequer e
esclarece: “Chorava ndo a rainha, mas a moga do cinema de Juiz de Fora” (JARDIM,
2003, p.44). Rachel chora porque sente saudade de uma moca a qual ela sabe que ja ndo
existe mais, pois a adolescente que ela foi um dia ficou para tras, em meio aos pordes
do passado, irremediavelmente perdida para sempre. No trecho selecionado, a autora
evidencia a dor do tempo, a dor do irrecuperavel. Assim, pode-se dizer que, no romance
Os anos 40, encontra-se tragado o sutil, embora cruel, jogo entre a procura de uma voz
e a impossibilidade do seu encontro.

Encena-se, dessa forma, no romance, a problemética relagdo entre realidade/
ficcdo. A esse proposito, Roland Barthes formulou a seguinte assertiva: “(...) para
0 escritor, a verdadeira responsabilidade € a de suportar a literatura como um
‘compromisso falhado’, como um olhar de Moisés sobre a terra prometida do real”
(BARTHES, 1977, p.209). Tal explanagdo ilustra de forma concisa o duplo movimento
da literatura que, se por um lado tem o real como referéncia, por outro se vé diante da
impossibilidade de o atingir via representacdo, pois o real, em estado puro e objetivo,
isento de interpretacdes anteriores, jamais podera ser captado pela linguagem. Por isso,
pode-se dizer que a literatura vive de um jogo implacével: bordejando o impossivel e
reinventando sem cessar novas formas de reparar um irremediével fracasso. Ou ainda,
como afirma Barthes: “A Literatura é categoricamente realista, na medida em que ela
tem o real por objeto de desejo; (...) ela é também obstinadamente irrealista: ela sonha
sensato o desejo do impossivel” (BARTHES, 1979, p.23).

Tal acepgdo pode ser estendida ao cinema que, como foi visto, também est&
freqlientemente tensionado entre o desejo de abarcar o real e a impossibilidade de
concretiz-lo. Entretanto, por meio desse jogo tanto a literatura quanto o cinema ganham
vitalidade, pois sempre que os escritores ou diretores buscam maneiras novas de superar
suas limitacGes, ou mesmo quando expdem aos espectadores e aos leitores a tensdo realista/
ficcional, a imaginacao e a criatividade acabam por ser revigoradas.

E ainda, pode-se dizer que a esséncia da linguagem cinematografica é a capacidade
de alterar e caminhar em multiplos sentidos no tempo e no espaco. Por exemplo, com
apenas um corte move-se de um espaco a outro, as vezes separados por quilémetros.
Além disso, no cinema o tempo é manipulado livremente, conforme afirma Jean-Claude
Carriére:

Lidar com o tempo, quer seja para acelera-lo, realenta-lo, corta-lo ou emenda-lo,
disseca-lo ou até esquecé-lo, ¢ um componente organico da linguagem do Cinema,
uma parte de sua sintaxe, do seu vocabulario. (CARRIERE, 1995, p.124)

Os movimentos se tornam mais lentos ou mais rapidos, de acordo com as
necessidades dramaticas. E ainda, pode-se misturar o imaginado com o vivido, mover-se
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para o futuro ou para o passado, tudo em questdo de segundos, de forma que o cinema
chega mesmo a “(..) alterar (e, por vezes, maltratar) nossos aparelhos de representacéo e
percepcdo” (FURTADO, 2001, p.75).

As mudancas rapidas de tempo e de espaco propiciadas pela montagem
cinematografica possibilitaram que o cinema criasse uma linguagem que, nos primérdios
da invencdo cinematografica, poucos espectadores podiam absorver sem esforgo ou
ajuda. Carriére (1994) esclarece que antes havia a figura do explicador que de posse de
um bastéo apontava as personagens esclarecendo dados da trama.

Entretanto, como os espectadores foram se adaptando as inovages promovidas pelo
aparato cinematografico, os filmes tém-se tornado com o passar do tempo cada vez mais
rapidos e menos descritivos, de forma que se pode afirmar que s6 mesmo uma habilidade
advinda do habito de ver filmes nos torna capazes de ordenar esse aparente caos.

E ainda, pode-se observar que as inovagdes trazidas pela linguagem cinematografica
foram contaminando a escrita literéria, tornado-a mais agil e sintética, afeita ao plano de
detalhe e despida de linearidade. Em Os anos 40, por exemplo, é possivel vislumbrar, além
de uma escrita fragmentaria, o caminhar livre no espaco e no tempo téo caracteristico da
linguagem do cinema. Na pégina 76, Rachel anuncia que voltou de Guaratingueté para
estudar no Stella Matutina em Juiz de Fora. Contudo, ainda no mesmo capitulo, ela fala
de sua mudanga para o Rio de Janeiro: “era preciso ir e eu fui”. No capitulo seguinte,
imagina-se que ela daré continuidade ao relato de sua estadia no Rio de Janeiro, porém
ela volta a falar de Juiz de Fora. VVé-se, portanto, que a narrativa ndo obedece a uma
linearidade, pelo contrario, proporciona saltos no tempo e no espaco.

Outro aspecto a ser considerado no que concerne a “nova percepcao” de mundo
trazida pelo cinema, diz respeito a uma técnica bastante conhecida, o close-up, responsavel
por transpor para 0 mundo da percepcéo o ato mental de atencéo a detalhes importantes
para o curso da acao.

Pode-se dizer que as escritas memorialisticas, de um modo geral, se apegam a
pormenores, que sdo esmiugados durante a tessitura da narrativa. Rachel Jardim possui
visdo detalhista, chegando a usar o proprio vocabulario do meio cinematografico: “Ele
de chicote, ela de raquete. Dariam um quadro, um close de cinema” (JARDIM, 2003,
p.76). Outro momento que evidencia essa visdo detalhista da autora se da quando Rachel
descreve sua tia Buducha: “Pobre tia Buducha, tdo odalisca, com seus casos romanticos,
suas maos gordas, seus anéis.” (JARDIM, 2003, p.26). A camera eye de Rachel desliza
de Buducha em um plano geral para se deter nas maos com anéis, que emblematicamente
simbolizam a pessoa da tia relacionada a figura de uma Odalisca, sendo que esta se revela
como a imagem fundamental que a autora guarda de sua tia e que pretende passar para
seus leitores. Dessa forma, trata-se de um modo de retratacdo que equivaleria ao close-
up cinematografico.

A escrita de Rachel Jardim é, sobretudo, visual como se pode observar na seguinte
passagem: “No caminho, surgiu o sitio da irma. Entramos-café, banho de cachoeira, pleno
verdo, fim de tarde” (JARDIM, 2003, p.24). Neste entrecho, percebe-se que por meio
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de frases sucintas sdo evocadas imagens cuja sucessao da uma idéia de continuidade, da
mesma forma como ocorre no cinema, ja que o espectador compreende a seqiiéncia de
planos como o desenrolar de uma agao.

Vale frisar, entretanto, que, embora em Os anos 40 haja constantes referéncias
ao cinema norte-americano que ajudam a compor a atmosfera da época, uma chave
de leitura para o romance é dada pela autora logo no inicio da narrativa, quando ela
pontua o seguinte: “Que Cidade tragica! Hoje, teria dito: Que 6tima atmosfera para um
filme de Visconti...” (JARDIM, 2003, p.21). Rachel menciona Visconti, um dos nomes
representativos do neo-realismo italiano e, assim, suscita uma possivel reflexéo em torno
da aproximacdo do romance com esse movimento cinematogréfico.

O neo-realismo foi uma corrente estética surgida na Italia do pos-guerra. Os
diretores que faziam parte dessa corrente achavam que as produgdes cinematogréaficas do
periodo fascista, marcadas pelo melodrama e por épicos romanceados, construiam uma
representacdo um tanto distante da vida cotidiana da sociedade italiana. Assim sendo, a
geracdo neo-realista buscard uma maior aproximagdo com a realidade do povo, que se
contrapora a essa “falsa” imagem da sociedade. Eles vdo passar a filmar a favela, a vila de
pescadores, as ruas cheias de gente, as ruinas provocadas pela guerra. E ainda, hasteavam
abandeira da representacdo objetiva da realidade social como forma de comprometimento
politico, representando, portanto, a resisténcia ao regime fascista.

Dentre as caracteristicas principais desse movimento se incluem a tematica dos
problemas sociais, aambientagdo em loco, a auséncia de apelos técnicos ou dramaturgicos
e 0 uso de atores iniciantes ou desconhecidos. Com o movimento neo-realista, a camera
saiu do estudio e foi para a rua, tirando dai os seus personagens. Pode-se dizer que, nesses
filmes, a intriga importa menos do que as personagens, sendo que saem de cena os grandes
herois, para entrar em foco as pessoas comuns, no seu dia a dia, tentando sobreviver.

Desse modo, os diretores mostram gque uma situagdo do cotidiano, que nos poderia
passar despercebida, possui um elemento autenticamente humano. Como se da, por
exemplo, em “LadrGes de Bicicleta” de Vitorio de Sica. O filme trata de um homem,
Antonio Ricci, e sua busca desesperada para reaver uma bicicleta, instrumento necessario
para seu trabalho, que havia sido roubada. Com a simplicidade desse argumento, De Sica
acabou fascinando as platéias de todo o mundo.

Nos filmes neo-realistas, portanto, a acdo banal é elevada ao nivel de categoria
dramaética, sendo que os atos cotidianos ganham uma espécie de transcendéncia que 0s
tornam “poéticos”. Assim como nesses filmes, Rachel Jardim daré relevancia a elementos
triviais que compunham o seu cotidiano como, por exemplo, 0s biscoitos que seu tio
Mario colocava em sua mesa de cabeceira, a temporada de jabuticabas, as pacocas do
sébado de aleluia, banalidades que, sob um novo olhar, urdem a narrativa dotando-a de
uma poeticidade delicada, colhida nos intersticios do dia-a-dia.

Pode-se perceber também que, nos filmes neo-realistas, a tenséo entre uma vocagao
documental e uma possivel transcendéncia da realidade, empreendida pelo aparato
cinematografico, se acentua. Como se o real mostrado na sua crueza pudesse trazer algo
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da ordem da ficgdo, do poético. Nesse sentido, vale destacar a seguinte postulagdo de
André Bazin a proposito dos filmes neo-realistas:

(...) trata-se, sem davida, de fazer do Cinema a assintota da realidade. Mas isso
para que, no limite, a propria vida se converta em espetaculo, para que enfim ela
nos seja dada a ver, nesse puro espelho, como poesia. Aproximando-se da vida,
finalmente o Cinema a modifica. (BAZIN apud MARTIN, 2003, p.246)

E ainda, ao correlacionar o neo-realismo ao livro de Rachel Jardim, ndo se pode
deixar de enfocar o comentario de Henri Angel acerca dos filmes de Roberto Rosselini,
um dos nomes exponenciais do movimento:

Acompanhar com amor um ser em todas as suas descobertas, todas as suas
impressdes. Seria mais exato dizer: ndo abandonar um ser um segundo, observa-lo
com uma espécie de ternura impiedosa em sua caminhada hesitante pelo mundo
e captar todos 0s seus sobressaltos, as convulsdes que o0 agitam sob a opressdo
duma forca invisivel, tal é, com efeito, o espetaculo terrivel e grandioso que nos
d&o Stromboli, Europa 51, O medo. (ANGEL, 1981, p.178)

Tal observacdo de Angel é extremamente relevante quando confrontada com Os
anos 40, pois se pode perceber que Rachel Jardim escolhe, dentre as pessoas que fizeram
parte de seu cotidiano nos anos 40, uma em especial paraacompanhar: Laura. Esta é quem
abre a narrativa, quem pontua toda a hist6ria e também quem a encerra num diélogo final,
no qual autora e amiga procuram reavaliar a feitura do livro.

Dessa maneira, 0 romance Os anos 40, ndo obstante as constantes referéncias aos
classicos melodramaticos holywoodianos, apresenta outras interessantes aproximacgdes
com o universo do cinema como, por exemplo, as confluéncias com o neo-realismo
italiano, visto que 0 modo neo-realista de fazer cinema perpassa de variadas maneiras
a tessitura do romance de Rachel Jardim. Além disso, a autora ndo sé incorpora em seu
romance alguns procedimentos narrativos caracteristicos do meio cinematografico, mas
também encena a permanente tensdo realista/ficcional na qual esta assentado 0 modo de
representacdo da realidade configurado pelo cinema e pela escrita memorialistica.

Por tudo isso, fica evidente que a conex&o entre a literatura e o cinema ultrapassa
a mera relacdo de fonte de enredos para adaptagdes filmicas. Na verdade, ao alcancar
outras esferas, as aproximagoes entre literatura e cinema possibilitam leituras criticas
renovadas e muito mais instigantes.

E ainda, tendo-se em vista as maltiplas relagdes estabelecidas entre a linguagem
cinematografica e a literaria, 0 cinema pode se tornar, em sala de aula, uma importante
ferramenta para o ensino de literatura.
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Sabe-se que, infelizmente, ndo é fato comum encontrar, nos estudantes do curso
fundamental e mesmo do nivel médio, grande interesse pela literatura. Pelo contrério, €
opinido corrente, entre eles, a de que o estudo literario é muito aborrecido e magante. A
leitura, atividade que costuma atrair as criangas, vai se tornando menos atrativa a medida
que entram em contato com diferentes formas de entretenimento: a televisao, o videogame
e ainternet, por exemplo. Assim sendo, o0 aluno chega ao nivel médio sem grande interesse
pela literatura, muitas vezes querendo que seu contato com ela seja somente o indispensavel
para ser aprovado nas provas do vestibular. E ainda, em nosso pais, € pequena a populagéo
de leitores. Isso acontece por diversas razdes, mas, principalmente por ndo se criar, nos
estudantes, o habito da leitura, atividade importantissima para sua formagdo. O que se
percebe € que as escolas ndo estao orientando seus alunos para a verdadeira leitura, aquela
que serve de instrumento para torna-los capazes de perceber, criticar, decifrar o mundo e,
consequentemente, possibilitar sua capacitacdo e promogéo na sociedade.

Além disso, o ensino de literatura, tal como é dado na maioria das escolas de nivel
médio, privilegia um estudo quase exclusivo dos estilos de época. Tal fato implica diversos
problemas, dentre os quais se destacam os seguintes: mostra a literatura de forma linear e
progressiva, como se houvesse sempre uma ruptura entre os estilos; deixa de evidenciar o
didlogo entre as obras; enquadra os autores em determinados estilos e acaba por valorizar
as caracteristicas que lhes s@o consensuais, deixando de lado as suas especificidades.

Tendo-se em vista as consideracdes feitas acima surge uma indagacgao concernente
a necessidade de uma outra proposta para o ensino de literatura, uma alternativa que seja
mais instigante para se apresentar o contedo literario: Por que ndo evidenciar em sala
de aula a intertextualidade existente entre os mais diferentes textos?

O conceito de “intertextualidade”, é oportuno lembrar, foi desenvolvido por Julia
Kristeva, na Franca, sendo que em seus trabalhos a autora procurou demonstrar que 0s
textos estdo em constante didlogo, uns retomando os outros, ou seja, Kristeva evidenciou
que os textos constituem verdadeiros mosaicos de citacdes.

Logo, a intertextualidade deve ganhar énfase nos estudos literarios ndo sé por
possibilitar ao aluno a percepcdo das conexdes existentes entre diversos textos, mas
também por tornar o ensino de literatura mais vivido e prazeroso. Nesse interim, deve-se
ressaltar que, no que concerne ao cinema, é preciso ter em mente que os alunos de hoje
pertencem a uma geragao em que 0 universo cinematografico faz parte integrante do seu
cotidiano, estando eles, portanto, acostumados a “ler” os codigos cinematograficos quase
que imperceptivelmente. Assim sendo, a competéncia cinematografica estara, talvez,
em nivel mais desenvolvido do que a competéncia literéria. Por isso, o professor deve
utilizar o cinema em sala de aula, propondo que os alunos comparem os elementos da
narrativa, que aparecem de maneiras diferente em cada forma de expressao, pois, desse
modo, os alunos chegardo a uma compreensdo maior dos textos sejam eles literarios ou
cinematograficos.

Nesse sentido, quanto mais amplo for o repertério textual do aluno mais apto ele
estara a discernir a existéncia de diversos discursos, linguagens e suportes, e também a
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comprovar as relagdes que estes mantém entre si e 0s recursos que utilizam na construgao
de significados. Por causa disso, é extremamente importante que os alunos criem
intimidade com os mais diferentes textos, pois sé assim se tornardo leitores maduros,
isto é, leitores criticos, capazes de uma compreensao mais profunda ndo sé dos textos,
mas também da vida.

Com esse intuito, o professor pode trabalhar com as adaptag@es de textos literarios
para o cinema, procurando evidenciar as modificacGes operadas na transposicdo de uma
linguagem para outra, ressaltando ndo so as escolhas tomadas pelo diretor, mas também
0s objetivos por ele almejados.

Adaptar um texto implica a passagem de uma linguagem para outra, pois a
linguagem cinematografica possui suas proprias peculiaridades e se difere da linguagem
literaria no que concerne aos recursos que utiliza. Enquanto a ferramenta do escritor é
a palavra, o texto escrito, 0 cineasta se vale fundamentalmente da imagem. Segundo
assinala J. E. Roméo:

O romance, como qualquer outra obra literaria, descreve a realidade, desenvolve
a trama e analisa sentimentos através das palavras, cujo grau de abstracédo e de
generalizagdo exige do leitor a utilizagdo de sua experiéncia de vida, de sua
cultura e de suas disposi¢des no momento para recriacéo, na imaginacéo, do que
é narrado.

S6 0 Cinema tem condigGes de “reproduzir’ o real, porque mesmo num filme de ficgéo,
estaremos diante de imagens em movimento e sonoras. (ROMAO, 1981, p.13)

Assim, o cinema, como toda linguagem, possui sua gramatica prépria, isto é, sua
sintaxe, seus sinais de pontuacdo, suas metaforas, seu vocabulario. Por isso, ao nos
referirmos a transposicdo de um texto literario para 0 meio cinematogréafico, falamos
em traducdo inter-semidtica. Além disso, a transposicdo de uma linguagem para outra
deflagra inevitaveis transformacdes, ja que implica determinadas escolhas que o diretor
devera tomar durante o processo de construcdo do filme.

No ato da leitura, cada leitor constroi um filme em sua mente, o qual fatalmente
acaba ndo coincidindo com aquele imaginado pelo diretor, o que leva a que comumente
ougamos do espectador a frase “gostei mais do livro” perante as adaptacdes. Pode-se
dizer, contudo, que toda filmagem de uma obra literaria é apenas uma possivel leitura
desta, dentre milhares de outras que poderia ter.

Portanto, o professor pode aproveitar para discutir em sala de aula a questdo da
adaptacdo literaria em suas maltiplas dimensdes, observando aos alunos que o debate que
outrora se concentrava em torno de uma maior ou menor fidelidade do filme em relacdo
ao livro perdeu terreno atualmente para uma discussao que engloba a idéia de “dialogo”.
Conforme aponta Ismail Xavier:
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A interagdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do cineasta a
interpretacdo livre do romance ou peca de teatro, e admite-se até que ele pode
inverter determinados efeitos, propor outra forma de entender certas passagens,
alterar a hierarquia dos valores e redefinir o sentido da experiéncia das personagens.
Afidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais
a apreciagao do filme como nova experiéncia que deve ter a sua forma, e o sentido
nela implicados, julgados em seu préprio direito. (XAVIER, 2003, p.61-62)

E ainda, como as relaces entre o cinema e a literatura ndo se circunscrevem apenas
ao trabalho de adaptacéo filmica de obras literarias, o professor, além de trabalhar com
as adaptaces, pode demonstrar aos alunos como as linguagens se infiltram uma na outra
de diferentes maneiras. Nesse sentido, o romance Os anos 40 de Rachel Jardim pode ser
tomado como exemplo, ja que a autora utilizou, na composi¢do do romance, recursos da
corrente cinematografica neo-realista italiana.

Portanto, um ensino de literatura no qual o professor se utiliza amplamente
do recurso da intertextualidade, sobretudo, desvelando aos seus alunos as multiplas
correlacOes existentes entre literatura e cinema, torna-se nao s6 dindmico, mas também
continuadamente redivivo.
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