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TE que ponto a realidade signifi-

cante do cinema se aproxima da
realidade significante da literatura? Res-
ponder a esta questdo implica um co-
nhecimento de praxis cinematografica
em relagdo a praxis literaria. Implica
abordar a narrativa como um sistema de
transformagdes temporais (1), assim co-
mo Implica pensar o cinema e a litera-
lura como sistemas conotatlvos, inter-
relacionados dentro de uma dada signi-
ficagdo social.

Luls Costa Lima, a partir de lrabalhos
recentes de Grelmas, Prieto e Hjelimslav,
postula o que séria uma poética da de-
notaglo, raconhecendo que a obra |-
teraria se define como um estabelaci-
mento conotativo pautado numa exien-
sfo denotativa (2). O produto cinemato-
grafico — o filme: soma de sintagmas
agenciados pelos segmentos autbnomos
que polarizam o discurso cinematogré-
filco — também se definiria como um
estabelecimento conotative a se com-
pletar através dessa exlensdo denotati-
va,

A diferenga erlre os dols se protes-
saria através do material empredado e,
em conseqléncia, dos componentes
slgnicos que se constituem no interior
dos significantes. E se a especificida-
de da arte consiste exalamente na utl-
lizagBo particular do material (3), nada
mais justo do gue marcdr a diferenga
nessa especlficidade: da riqueza verbal
de Joyce (“Finnegans Wake', sobretu-
do) a riqueza visual de Kubrick (2001:
Uma Odisséia no Espago), a magia ds
forma aponta para uma semdéntica cen-
trada na contemporaneldade do proces:
so criativo.

Aprofundemos a diferenga. Para Ty-
nianov, um dos mals Importantes teo-
ricos do formallsmo russo, o cinema és-
taria proximo da poesia e néo da pro-
sa, caso fosse possivel sstabelecer uma
analogia, lsso porgue o cinema se con-
creliza através de sallos de Iimagens
(verificados pela montagem), como nos
versos- que se estruturam de linha em
linha (4), Além disso, o romance se
fundamenta em um @spago abstrato —
espago este gerado pela fisicalidade das
palavras — enquanto o éspago do ci-
nema se concretiza através da imagem
(5). O enunciado da Imagem filmica (8},
inclusive. por sua condiglo material, &
muito. mais rice — multo mais complexo
— do que o da Imagem literaria. J& se
disse que o cinema comega onde a [i-
feratura acaba. Trata-se apénas de um
desvio tedrico. O cinema apenas con-
corréu para acabar com uma cerla li-
teratura. Na verdade, estamos operan-
do em clma dos restos da litdralura (ou
da seus “conceltos). Deixamos de ladoe

toda a problematica de uma possival
vanguarda literaria, cujos ralacionamen-
tos com o cinema se processariam em
outros. graus signiflcacionals. Poder-se-
la estabelecer, entéo, a diferenga entre
poema/filme (exemplos provaveis: Cha-
plin, Keaton, Clair, Ford, Tati, Lamoris-
se, Fellinl) e filme/poema (exemplos
provaveis: Richter, McLaren, Saul Bass,
Reshais, Godard), mesmo se sabendo
da dificuldade de trabalhar sobre um
material de dificil apreensao técnica (7).
Reconhecemos que os (itimos exam-
plos — o0s exemplos que comporiam
uma problemética |4 eslabelecida do
filme/poema — s#o limitados pelas pro-
pIrJlas condigbes da feltura cinematogra-
fica.

Dal porque o chamado “‘cinema [ite-
rarlo” & um projeto vollado para o fra-
casso. Hiroshima Mon Amour (Resnais)
é um filme Importante ndo pela litera-
tice redundante de Marguerite Duras
mas pela forga diegética de sua espéa-
clo-temporalidade na“ colocaglo. de &l
guns - problemas. hovos para o discurso
clnerhatogratico:- Ba'mesma. forma, ques-
tionerhos - a coniribulclo de. Robbe-
‘Grillet - ém - Aho Passado . em  Marien-
bad (Resnais). Embora mais vélida do
que a proporcionadd por M. Durds, a
contribuigdo do autor de ‘Les Gom-
mes” se esgota nas referéncias textuals,
O préprio “nouveau-roman' {inclulnde as
timidas experléncias de Michal Butor)
estd aquém de um Joyce, p. ex. Dizer
que "filme e rommance encontram-se ho-
je em dia na construglo de instantes,
de intervalos e de sucessfes que J& na-
da tém gue ver com os dos relégios, ou
dos calendérios” & que '"'desde Proust é
Faulkner, os retornos ao passado, s8s
tupturas de cronologla, parecem estar
na base da prépria organizagéo da nar-
rativa, da sua &rquitetura’ representa
uma visdo parclal da realldade funda-
da na programagéo da narrativa, resul-
tando em equlvocos desta natureza: "To-
da a obra cinematografica moderna se-
ré uma reflexdo sobre a memoria hu-
mana, as suas incerlezas, a sua obsl-
naglo, os seus dramas, etc." (8),

Voltemos aos formalistas russos. Ty-
nianov. dizia gque a simultansidade e a
uni-aspacialidada eram imporiantes en-
quanto signos seménticogs da Imagem
(9). Se a sua formulag@o hoje nos pa-
rece falha, ndo podemos deixar de regis-
trar a base estrulural qua a substancia-
liza: a simultaneidade e a unl-espacie-
lidade (enquanto elementos significan-
tes da imagem}, como um sigtema de da-
dos referencials agenciados no interlor
de um dado segmento filmico. A obra
literdria, vista em seu modelo mals con-
servador (ou mals caracterigtico), nép
comportarila um espago para simulta-

neidade, assim como n8o comporta um
tempo para a uni-espacialidade. Por
oufro lado, em nossos dias, Peter Wol-
len nos dird (10) que o indexical e o
lconico sdo os signos mais poderosos
do clnema; j& o simbélico, gque val
ocupar um espago Importante na lltera-
tura, serla secundéario.

E possivel ampreender o estudo do cl-
nema brasileiro através de mecanismos
semioldgicos que o caracterizem social-
mente. Por enquanto, flguemos apenas
em alguns exemplos que se relaclo-
nam de maneira direta com a litaratu-
ra, chamando a atengdo para a impor-
lancia de uma semiclogia do cinema.
Algumas dicotomias empreendidas pelo
pensamento conlemporinec — sincro-
nia/dlacronla, alternancia/similitude, me-
tafora/metonimia, sintagma/paradigma,
lingua/palavra — revelam ¢ espago exa-
to da ideclogla do nosso tempo em fup-
¢éo dos elementos de .uma totalidade
articulada: As mensagens ' paraling(ilsti-
cas transmitidas pelo cinema — e pela
televisdo —, assim como,0s seus con-
teddos codificadas de forma analégica,
mostram o lugar da articulag8o operada
no. intarior da ideclogia.

Comeceamos ‘por  Vidas Secas. De um
lado, a sccura de Graciliano Ramos; do
outro, a secura de Nélson Pereira dos
Santos. Esta secura val Implicar em
limpeza verbal no esocritor alagoano e
limpeza visual no cineasta' nascido. em
880 Paulo. Houve uma adaptagéo, cor-
reta sob varlos sentidos, de um nivel
semlolégico (a Iteratura) para outro ni-
vel samiolégico (o cinema). Ou de um
nivel ldeoléglco para outro nivel ideo-
logice. O significado da conotagdo (o
“gclima" do Hvro) da nacrativa literdria &
transposto, através de novos signifl-
cantes, para o mesma significado da co-
notagéo (o “clima” do filme) da narrati-
va cinematografica.

JA O Padre e a Moga enfrenta um
problema: a baixa temperatura estético-
informacional do texto drummondiano le-
vou Joaqulm Pedro de Andrade a uma
posigo neutra em relac8o aos significa-
dos orlginals da obra adaptada. Assim, o
filme se desenvolve através de segmen-
tos que articulam uma visualidade apo-
linea em conflite com a insuficiéncla do
texto Iiterario.

A Hora e Vez de Augusto Matraga
cologa em pauta o problema da adapta-
¢8o pura e simples. Sem duvida, o fil-
me de Roberlo Sanlos & mullo, bom.
Mas, ac se prender a uma possivel fide-
lidade diegética para com Guimardes
Rosa, frustrou em parte o seu projeto
Nélson Pereira dos Santos pdde tomai
a mesma atitude em relagéo.a Gracilia-
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A Hora e Vez de
Augusto Matraga, de
Roberto Santos
(foto: Leonardo Vilar)

no Ramos, porque este néo construiu o
seu universo criativo sobre a pesquisa
da linguagem, como o fez Guimar&es Ro-
sa. Além disso, s concordamos com
Milton José Pinto (11), veremos que fal-
ta no presente discurso cinematografi-
co aquela dialética narrador-autor gue
faz nascer a expressividade da obra,

Capitu: Paulo César Saraceni e Ma-
chado de Assis. Se o romance macha-
diano “constréi na pluralidade e multi-
plicidade de signlficagdes todos os as-
pectos de uma teoria do simbélica”, o
“"Dom Casmurro™ constréi para esta teo-
rla, nele indicada, a parte da mesma
que diz respeito aos efeitos da lingua:
gem do recalcamento, tomados em rela:
gdo & linguagem de dominagio social”
(12). Seria a compreenséo deste pro-
blema, a partir dos trés niveis da estru-
turago linglistica (o eal, o simbolo e o
Imaginério), como o entende Antdnio
Sérglo Mendonga, que poderia ter ope-
rado uma posicSoc mais cinematografi-
ca e menos literdaria em Paulo César
Saraceni, mesmo nos situando numa
perspectiva de simples adaptacéo.

Um dltimo exemplo: Macunaima. Po-
der-se-la dizer que o filme de Joaquim
Pedro de Andrade, marcado pelo re-
cante troplcalismo que surgiu na érea
da madsica popular, estd mais ligado a
Oswald de Andrade do que a Mario de
Andrade. O proprio tropicalismo — uma
retomada critica da antropofagia oswal-
diana — apoiaria esta Idéia. Mas, sa-
bemos, Mario de Andrade (em carta a
Manuel Bandeira) fol o primeiro a re-
conhecer a influéncla de Oswald sobre
o "Macunaima". De qualgquer maneira,
o filme de Joaquim Pedro, apesar de
suas inegaveis virtualidades, & pouco
oswaldiano, considerando-se que um fil-

me oswaldiano deveria conter, antes de
mails nada, implicagdes de Iinventivida-
de no interior dos parAmetros de sua lin-
guagem especifica. E, se ja temos um
filme roseano (Deus e o Diabo na Ter-
ra do Sol, de Glauber Rocha), falta-nos,
ainda, um filme oswaldiano.

Filme este que poderia ser, p. ex.,
uma versdo das "Memdrias Sentimentais
de Jodo Miramar', fundado em um tex-
to ja& cinematografico. Isto porque so-
mente uma versfo (e ndo uma sim-
ples adaptagdo) captaria a significaglo
de Oswald de Andrade. Versdo, aqui,
encarada como vers8o material: recriar
para o discurso cinematografco o mun-
do verbal do discurso literario. Esta re
criagdo seria uma operagio vanguardis-
tica. Seria, igualmente, uma operagéo
semiolégica.
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