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INTRODUCAO

Por volta de 1850, quando j& estavam definidas as caracteris-
ticas técnicas béasicas da fotografia, cientistas, em especial os bi6lo-
gos, buscaram a cria¢do de instrumentos capazes de tornar moveis as
imagens captadas por cadmeras fotograficas. O objetivo era, por meio
da andlise de imagens fiéis a realidade, tornar o estudo cientifico
mais preciso e confidvel. O éxito que esses estudiosos tiveram ao re-
alizar o sonho de retratar a realidade, ndo de maneira fixa, mas do
mesmo modo como sempre foi observada pela perspectiva humana
(em movimento), foi o primeiro e essencial passo para a criacdo da-
quilo que chamamaos hoje de cinema.

Marilia da Silva Franco em seu ensaio “Uma Invencdo dos
Diabos”, presente na coletdnea organizada por Ligia Averbuck Lite-
ratura em tempo de cultura de massa, conta o que aconteceu a partir
da descoberta dos cientistas:

A descoberta do celul6ide flexivel, como base para a emulséo foto-
gréfica, e a perfuracéo da tira do filme, para garantir a velocidade duran-
te a filmagem e a projecéo, trouxeram & técnica cinematografica a sim-
plificacdo suficiente para transformar cameras, filmes e projetores em
produtos passiveis de industrializacdo. A partir desse momento, tornava-
se passivel desenvolver a vocagéo documental da imagem cinematogra-
fica. (1984, p.116)

Essas evolucGes na técnica de captura de imagens possibilita-
ram as experiéncias cinematograficas dos Irmaos Lumiére que, em
1985, na cidade de Paris, exibiram para uma pequena platéia o pri-
meiro filme da histéria do cinema. A partir dai, eles e outros cinegra-
fistas passaram a correr 0 mundo com a intengdo de documentar tudo
que envolvia o cotidiano humano, originando assim o cinema docu-
mental.
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Segundo Franco (1984, p. 116), “veracidade, magia e consu-
mo tornam-se 0s pilares sobre 0s quais se assentam as bases da in-
dustria cinematografica”. O que possibilitou tal concluséo foi o fato
das produgdes dos Lumiére e de outros cineastas do inicio do século
XX terem tornado o cinema extremamente popular, o que possibili-
tou a transformacdo da invengdo cientifica numa espécie de instru-
mento produtor de entretenimento para o publico e de prestigio para
0S seus manipuladores.

Um dos oportunistas foi Georges Mélies, méagico que viu na
técnica cinematografica a possibilidade de elaborar seus nimeros
gragas a um pequeno acidente: por ser uma pessoa curiosa, Méliés
também realizava experiéncias com a inveng¢éo dos Lumiére. Numa
delas, enquanto filmava o transito numa rua qualquer de Paris, sua
camera parou de funcionar e recomecgou o trabalho em questdo de
instantes, sem que Mélies percebesse. Ao exibir o filme, ele e a pla-
téia se surpreenderam ao ver que, em determinado momento da pro-
jecdo, um dnibus transformara-se num carro funebre, como num pas-
se de magica. Deste momento em diante, Méliés passou a utilizar o
recurso em suas apresentacdes de ilusionismo, criando e desenvol-
vendo o que mais tarde seria conhecido pelo nome de corte cinema-
tografico. O sucesso dessa descoberta permitiu a Méliés ousar ainda
mais e seguir por um caminho totalmente diferente daquele percorri-
do por muitos cineastas da época. Enquanto outros insistiam ainda
em filmar a realidade, Méliés teve a idéia de explorar a ficcdo, sendo
a literatura fantastica de Jalio Verne sua maior fonte de inspiragéo.

Para Franco, essa primeira aproximac&o entre cinema e litera-
tura teve caracteristicas especiais. Essas caracteristicas sdo explica-
das por ela da seguinte forma:

Inicialmente, deve-se levar em conta o fato do cinema, até o fim da
década de 20, ser mudo, o que descarta a aproximacao pela palavra. Evi-
denciar isso talvez facilite a compreensdo da utilidade, para o cinema,
das estruturas narrativas ja codificadas e testadas. Creio ndo ser pequena,
também, a confianga que o autor cinematografico, do inicio do século,
depositava no conhecimento prévio da histéria pelo espectador. Desta
maneira, os filmes podiam ser ilustracdes mais enriquecidas das obras li-
terarias. (1984, p. 117)

A iniciativa de utilizar o cinema como um meio de se contar
histérias ja conhecidas no mundo literario tornou-se comum no ini-
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cio do século XX. Entretanto, alguns problemas relacionados a nar-
rativa dos filmes comecgaram a surgir. Até a década de 20, o cinema
era uma arte Unica e exclusivamente visual. A palavra ndo tinha es-
paco nas producdes daquela época. Assim, alguns filmes tornavam-
se confusos para o publico, sendo a complexidade de algumas obras
literarias responsavel pela dificuldade de contar uma mesma historia
utilizando um codigo diferente. Dessa forma, tornou-se necessaria a
criacdo de letreiros que, exibidos durante a projecdo, facilitavam o
entendimento da acdo que se passava ha tela. O trabalho de composi-
¢do dos letreiros foi ficando tao sofisticado, que os autores passaram
a assinar os letreiros que criavam para os filmes. Na década de 30,
com a chegada do som, os letreiros foram dispensados.

Franco afirma que a maior influéncia exercida pela literatura
sobre o cinema foi a determinagdo do ponto de vista dentro da narra-
tiva, e a partir dessa observacdo a utilizacdo da camera passou a ter
fundamental importancia para a narrativa em forma de filme. Entre-
tanto, a camera deixou de lado seus posicionamentos estaticos, que
tornava a sensacao de assistir a um filme semelhante aquela que se
tem ao assistir uma pega de teatro, apenas tempos depois, quando o
trabalho de montagem aprimorou-se, aproximando a técnica cinema-
tografica da técnica literaria.

Mas foi com Nascimento de uma Nagdo, filme de 1915, diri-
gido por D. W. Griffith, que a linguagem cinematogréfica mostrou
sua evolucdo pela influéncia da literatura. Assim como as narrativas
literarias podiam apresentar ao leitor todos os gestos, acdes e emo-
¢Oes das personagens, o cinema, na visdo de Griffith, deveria fazer o
mesmo. Nao foi facil para o diretor apresentar essa nova idéia aos es-
tadios acostumados ao velho estilo de filmagem, pois havia o receio
de uma reagdo negativa do publico. Por exemplo: seria estranho ver
apenas metade do corpo de um ator, quando o comum era mostra-lo
de corpo inteiro na tela. Diante de tantos obstaculos, Griffith conse-
guiu levar o romance The Clansman, de Thomas Dixon, para as te-
las, e a obra Nascimento de uma Nac&o foi ndo apenas compreendida
pelo publico, como se tornou uma das produ¢des mais importantes
da histdria, definindo, com todas suas excentricidades e inovaces, 0
cinema como linguagem e importante manifestacdo artistica para o
mundo moderno.
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Desde entdo, a comparagdo entre a criagdo literaria e a criagdo
cinematografica vem chamando a atengdo de estudiosos tanto do
campo da literatura como do campo do cinema. O que mais se desta-
ca nesse estudo de comparagdo entre as linguagens € a dificuldade
que o realizador de cinema tem ao transformar em imagens historias
contadas por meio de palavras. No ensaio “Cinema e Literatura: li-
berdade ambigua”, também presente na coletanea organizada por Li-
gia Averbuck, Antonio Hohfeldt cita um exemplo de como uma sim-
ples passagem de um livro pode ser dificilmente transposta para a tela:

A mais simples enunciagdo literaria, digamos: “Pedro saiu apressa-
damente de sua casa em direcdo a escola”, exige, do cineasta, a solucéo
de uma série de problemas que o desafiam de imediato: Pedro é menino,
adolescente ou adulto? Que cor de pele e outros aspectos fisicos caracte-
rizam Pedro? Como se veste ele? Que caracteristicas tem sua casa? O
que significa, para uma imagem cinematografica, o advérbio “apressa-
damente”? Como é a escola? Essa diregdo significa a esquerda ou a direi-
ta, ladeira ou rua plana, ladeada de arvores, asfaltada, ou ainda uma sim-
ples estrada de terra batida? (Hohlfeldt, 1984, p. 129)

E diante de situacdes como a apresentada que fica evidente
uma das diferencas entre a linguagem literaria e a linguagem cinema-
tografica: a primeira é essencialmente verbal, possibilitando ao leitor
criar todas as situacdes apresentadas na imaginacdo, e a segunda é
essencialmente visual, solicitando a utilizagdo da palavra, mas tendo
como prioridade o trabalho com a imagem.

A relacdo cinema X literatura esta cada vez mais forte nos
tempos atuais. Apesar de raros, ja houve casos em que filmes se tor-
naram romances de grande sucesso, como aconteceu, por exemplo,
com 2001: Uma Odisséia no Espaco, de Stanley Kubrick, transfor-
mado posteriormente em relato literdrio por Arthur Clarke, e Tuba-
rdo, de Steven Spielberg, romantizado por uma equipe de ghost wri-
ters, ap6s o sucesso do filme nas bilheterias do mundo inteiro. Os li-
vros sempre foram e sempre serdo ricas fontes de inspiracdo para a-
tores, diretores, roteiristas e todos aqueles que estdo envolvidos com
a sétima arte, e o trabalho de adaptacdo continuara sendo tema de
discussdo e estudo para aqueles que se deixam envolver pelas duas
formas de se contar uma histdria.
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LINGUAGEM LITERARIA E LINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA: FUNDAMENTOS TEORICOS

Linguagem €, segundo uma de suas varias definigdes, “uma
das formas de apreensdo do real” (Proenca Filho, 1999, p. 16). E por
intermédio da linguagem que o homem entra em interacdo com o
meio onde vive tornando-se capaz de compreender tudo que o cerca
e comunicando suas sensa¢des em relacdo a tudo que o afeta. O que
torna possivel a troca de informagdes entre 0 homem e o0 meio é a
transformagdo da linguagem em signos, tornando a comunicagdo
muito mais concreta, efetiva e facilitando a compreensao e o apro-
veitamento de oportunidades que surgem no percurso da vida.

A linguagem pode ser manifestada de varias maneiras, de-
pendendo da situagdo comunicativa daquilo que se busca informar.
Cada situagdo exige um sistema de cddigos especificos para a reali-
zagdo da comunicagdo. Exemplos disso sdo as comunicagoes tateis,
0s sinais olfativos, e os cédigos do gosto, que exigem os sentidos
humanos para a captacdo das sensagdes. O mesmo acontece com a
musica, a pintura, e outros sistemas que necessitam de cédigos pro-
prios para a transmisséo de idéias e manifestaces de pensamento.

A linguagem literaria

A literatura é uma das mais variadas manifestacGes linguisti-
cas criadas pelo homem. Além de linguistica, a literatura é uma ma-
nifestacdo artistica, na qual escritores de todos os cantos do planeta
colocam & disposicdo do grande publico suas maneiras particulares
de ver o mundo. Para isso, a linguagem utiliza-se da palavra como o
signo que permite ao autor expressar-se de maneira criativa, e ao lei-
tor captar o que é dito num texto literario, sendo assim considerada
uma arte verbal.

O que define uma linguagem como literaria ndo é a mera uti-
lizacdo de palavras como cAdigos comunicativos, mas sim como es-
ses codigos séo utilizados pelo autor. E a partir do meio onde a pala-
vra se insere que o sentido dela surge, contribuindo para o sentido do
texto como um todo. Para melhor ilustrar essa idéia, utiliza-se aqui
uma observacdo feita por Domicio Proenca Filho em seu livro A
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Linguagem Literaria, ao analisar o poema “Irene no céu” de Manuel
Brandeira:

O poema €é o que é porque foi feito como foi feito. Irene, essa Irene,
passa a “viver” a partir de sua presenca nesse texto, por forca da lingua-
gem de que este Ultimo se faz, onde alguns procedimentos se destacam
em relagdo ao uso da lingua portuguesa. O autor valeu-se de termos do
falar cotidiano; reproduziu formas da fala coloquial despreocupada: ao
atribuir ao santo o emprego da forma entra, em lugar de entre, exigida
pelo tratamento vocé, afastou-se da norma culta da lingua, em nome do
efeito expressivo. (1999, p. 12)

A composicdo de um texto literario, seja em versos ou em
prosa, exige do escritor o trabalho com elementos fénicos, visuais,
sintaticos, morfoldgicos e semanticos que se inter-relacionam no
corpo do texto, criando uma manifestacdo artistica, resultado de vi-
véncia e experiéncias culturais do autor. Assim, a compreensdo de
determinado texto e dos varios sentidos que palavras presentes nele
podem ter dependem também da bagagem cultural de cada leitor.

Proenca Filho reflete sobre a composi¢édo do texto de Bandei-
ra, dentro dos parametros estabelecidos pela linguagem literaria:

Para revelar o que se consubstancia no poema, o autor, como é 6b-
vio, se valeu da lingua portuguesa do Brasil e, a partir dela, buscou ca-
racterizar uma realidade apoiada em vivéncias humanas. O que depreen-
demos de suas palavras, porém, ultrapassa os limites da mera reproducéo
ou referéncia, para nos atingir com um tipo de informagéo que néo con-
seguimos mensurar ou traduzir plenamente, vai além dos limites indivi-
duais do codificador e atinge espagos totalizantes. A linguagem literaria
— concretizacdo de uma arte, a literatura — é marcada por uma organiza-
céo peculiar. (Proenga Filho, 1999, p. 14)

O texto literario estd fortemente associado a questdo socio-
cultural. Mudangas no tempo e espaco influem significativamente na
criacdo, e 0 ponto de partida para tudo estd na lingua que, por sua
vez, acompanha as variagdes culturais. A literatura € uma manifesta-
¢do que acompanha as mudangas da cultura, uma vez que é parte
desse conjunto.

Uma das manifestagdes literérias é a narrativa em prosa sendo
0 romance a modalidade mais popular entre os leitores. O romance é
composto por uma estrutura complexa, buscando contar uma longa
histéria, presa a um amplo campo de vivéncia. Além do romance, o
conto e a novela sdo outras modalidades da manifestagdo em prosa.
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A narrativa de ficcdo é composta por elementos essenciais pa-
ra sua criacdo. Entre eles estdo o narrador (cuja posicdo determina
sob qual perspectiva a historia é contada), os personagens (protago-
nistas da historia), a acdo, o tempo, e o espaco. O trabalho com esses
elementos resulta no estilo do autor do texto, que pode ser identifica-
do em suas mais variadas obras.

Uma historia pode ser contada por um narrador que ndo esta
envolvido pelo meio ao qual pertencem 0s personagens, ou por um
personagem que convive com 0s demais nas situagles apresentadas
ao leitor. S&o essas as colocacfes que definem o foco, a perspectiva
pela qual a trama é apresentada. Essa perspectiva recebe também o
nome de visdo da narrativa.

A narracdo pode ser apresentada em primeira pessoa (quando
0 narrador é 0 protagonista, ou uma personagem que participa de
maneira ativa da histdria), ou em terceira pessoa (quando a narrativa
é apresentada por alguém que se encontra distante daquilo que se
conta, isto €, ndo participa ativamente da trama). Existem trés possi-
bilidades para o narrador em terceira pessoa. Ele pode: saber tudo a
respeito de tudo, sendo sua visédo classificada como totalizadora; co-
nhecer plenamente apenas um dos personagens, 0 que torna sua vi-
sdo dos fatos limitada; ou conhecer superficialmente todos os perso-
nagens, o que reflete uma visdo restrita. Esses pontos de vista s&o
freqlientemente encontrados na literatura ocidental. Além dessas trés
modalidades, existe ainda monologo interior, técnica inventada pelo
escritor francés Edouard Dujardin (1861-1949), e utilizada pela pri-
meira vez no romance Les lauriers sont coupés (1887). Processo ti-
pico da narrativa do século XX, o mondlogo interior permite um a-
profundamento significativo naquilo que se passa na mente de de-
terminada personagem, gerando assim um fluxo de pensamentos
“gque se exprimem numa linguagem cada vez mais fragil em nexos
l6gicos.” (Leite, 2001, p. 68).

Ainda sobre a questdo da narrativa, vale mencionar os dois
modos narrativos considerados por estudiosos. No primeiro (diege-
sis), fica clara a presenca de uma narragdo mediada por um ou Varios
narradores. J& no segundo (nimesis), a histéria parece ser contada
sem a presenga de um narrador. Ao invés de narrada, a histéria é
“mostrada”, o que torna a trama mais proxima do teatro, do drama e
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de romances dialogados, monologados, ou com a presenca de um
narrador neutro. Os dois modos narrativos determinam, em grande
parte, outras quatro escolhas narrativas que sdo as seguintes:

Cena/sumario — duas escolhas que aparecem de maneira al-
ternada em todo romance e, por isso, sdo analisadas como se fossem
apenas uma. A cena se caracteriza por abundéncia de detalhes, apro-
ximando-se a0 modo do mostrar, e 0 sumario esté ligado a idéia de
resumo, visualizagdo minima, tornando-se préximo ao modo do narrar.

As falas das personagens — no modo mostrar, as falas séo
mostradas sem qualquer mediacdo em forma de mondlogos e dialo-
gos, predominando o discurso direto. No modo narrar, o narrador é
um intermedidrio, tornando as falas narrativizadas e apresentadas por
meio do estilo indireto e do estilo indireto livre.

A escolha das perspectivas — funciona em correlagdo com os
modos. Existem trés grandes perspectivas: a que passa pelo narrador
(“visdo por de tras” ou “focalizagdo zero”), a que passa por uma ou
varias personagens (“visdo com” ou “focalizacdo interna™), e a que
parece neutra, que parece ndo passar nenhuma consciéncia (“visdo de
fora” ou “focalizagdo externa™).

As fungdes do narrador — dependendo do modo escolhido, o
narrador terd uma importancia maior ou menor na narragdo. Fazen-
do-se a opgdo pelo modo do narrar, ele podera intervir diretamente,
através de duas funcBes que sdo a narrativa (narra e evoca um mun-
do) e a de regéncia ou controle (organiza o discurso no qual insere as
falas das personagens).

Os personagens sdo 0s elementos que proporcionam ao enre-
do sua existéncia, participando da narrativa. As mais variadas classi-
ficacGes definem os personagens a partir do que eles “séo”, “repre-
sentam” ou “fazem”. E dessas classificacdes que surge a variada ti-
pologia que considera os personagens de trés formas: por sua natu-
reza, quando podem ser seres humanos, coisas, animais, e também,
elementos da natureza; pela variedade, quando podem ser individu-
ais (ao se identificarem com seres nitidamente caracterizados em sua
personalidade), tipicos (quando trazem caracteristicas que os identi-
ficam com um grupo social, nacional, regional, profissional etc.), ca-
ricaturais (quando tém exageradamente acentuadas certas caracteris-
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ticas marcantes e definidoras); e, por dltimo, pela funcdo que de-
sempenham, quando podem ser protagonistas (as figuras principais
da historia) ou antagonistas (0s que se opdem a figura principal, ou
seja, com ela entram em tenséo direta no desenvolvimento da trama).
Em relagdo a fungdo das personagens, temos ainda aqueles que sdo
classificadas como coadjuvantes ou secundarios. Os personagens se-
cundarios sdo compostos por figuras que nao exercem grande influ-
éncia no rumo da trama, mas que interferem de alguma maneira no
comportamento dos protagonistas, criando situa¢fes comicas, tragi-
cas, ou de atmosfera tipica.

No texto literario, a acdo é o elemento reconhecido como
sendo aquele no qual se encontram envolvidas todas as situacdes vi-
venciadas pelos personagens, e também o conjunto de suas agdes ou
reacOes. A ligagdo entre os acontecimentos é o0 que se comunica por
meio da narrativa. E com o desenvolver da trama que situacdes con-
flitantes s&o resolvidas ou criadas e, a partir da acdo, surge a narra-
¢do, definida por Raul H. Castagnino em seu livro “Analise Litera-
ria” como “os procedimentos para os quais pode o novelista apelar a
fim de expressar o relato.” (Castagnino, p. 179).

O tempo na narrativa é uma das questdes mais complexas
quando se trata da teoria literéria, exigindo uma reflexdo tdo ampla
quanto as possibilidades que um autor de um conto, romance ou no-
vela tem de trabalhar com o ele em sua obra. A literatura moderna
tem explorado com freqiiéncia a relagcdo entre dois aspectos do tem-
po em suas narrativas: o tempo cronolégico e o tempo psicoldgico. O
primeiro é o tempo convencional e objetivo, no qual a medida exte-
rior da duragdo é marcada por horas, dias, meses, estagdes e anos. O
segundo é muito mais subjetivo, interior e relativo, tendo sua veloci-
dade variada de acordo com experiéncias pessoais. Cada um desses
aspectos ganha sua devida importancia de acordo com a personalida-
de de cada personagem e de acordo com a situacdo onde o mesmo se
encontra, o que pode definir a caracteristica da historia a ser contada.

O altimo elemento da narrativa literaria a ser aqui tratado é o
espaco. Ele caracteriza-se por ser o ambiente onde toda a a¢do ocor-
re. O espago ndo é apenas fisico, mas também social e cultural. Por
isso, recebe um tratamento especial por aquele que conta uma histo-
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ria, ja que o ambiente é de extrema importancia para a configuragéo
dos tracos da personagem e mesmo da prépria histéria.

A linguagem cinematogréafica

Quando tudo comecgou, em 1896, a camera cinematografica
era um equipamento que captava tudo aquilo localizado a sua frente,
estando fixa num determinado lugar. Essa maneira de registrar ima-
gens continuou sendo comum, mesmo quando 0s primeiros cineastas
ja ndo filmavam apenas o cotidiano das pessoas ao redor do mundo,
e comegavam a entrar no campo da ficcdo. O que se conseguia com a
pouca flexibilidade da cadmera era um filme composto por uma su-
cessdo de “quadros”, entre 0s quais apareciam letreiros com didlogos
e fornecendo informagdes impossiveis de serem transmitidas pela
pobre linguagem cinematografica. Assim, a relacdo entre a tela e o
espectador era idéntica aquela que se estabelecia no teatro. Aos pou-
cos, a linguagem cinematogréfica foi-se constituindo a partir das ba-
ses lancadas até 1915, com O Nascimento de uma Nagdo, de D. W.
Griffith.

Toda linguagem desenvolve-se a partir de um projeto. No ca-
so do cinema, esse projeto era contar historias. Nas palavras de Jean-
Claude Bernardet, no seu O que é cinema?, “0 cinema tornava-se
como que o herdeiro do folhetim do século XIX, que abastecia am-
plas camadas de leitores, e estava-se preparando para se tornar o
grande contador de estérias da primeira metade do século XX” (Ber-
nardet, 2000, p. 32).

Duas grandes contribuicdes para a elaboragdo da linguagem
foram a criacdo de estruturas narrativas e a relacdo com o espaco.
Uma das maiores dificuldades que os diretores tinham ao contar uma
histéria era a maneira como filmar fatos que se desenrolavam simul-
taneamente, isto é, dizer o famoso “enquanto isso”. Para melhor ilus-
trar o que foi dito, pode-se imaginar uma cena tipica dos filmes de
acdo: um personagem invade um cofre, com a intencdo de realizar
um roubo. Ao mesmo tempo, vemos um guarda se aproximando do
local. O ladrdo realiza o servico, e foge poucos segundos antes do
seguranca entrar no local. Temos dois espacos, nos quais ocorrem
duas a¢des simultaneas. Essa simultaneidade é 6bvia para as platéias
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de hoje, porém, era uma conquista nada ébvia no inicio do século
passado. Um exemplo de como a simultaneidade era apresentada nos
filmes é uma cena presente num dos primeiros filmes de Georges
Méliés, onde um carro desgovernado atravessa a parede de uma casa.
Nessa seqiiéncia, 0 momento do acidente é apresentado a partir de
dois pontos de vista: um exterior, e outro interior. Primeiro, vé-se o
carro atravessando a parede pelo lado de fora da casa. Em seguida, é
apresentado o interior da casa, onde uma familia almoca tranquila-
mente quando, de repente, um carro invade a sala. E o mesmo aci-
dente visto anteriormente, sob uma diferente perspectiva. E como se
o filme tivesse recuado no tempo para mostrar a mesma situacdo de
maneira diferente. Hoje, com o avang¢o da linguagem cinematografi-
ca, a cena seria apresentada com uma carga maior de simultaneidade.

Outro fato fundamental para a evolugdo da linguagem cine-
matogréafica foi o deslocamento da camera, que passa a explorar o
espaco. Griffith, considerado por muitos o inventor do cinema como
arte, foi o primeiro a posicionar a camera proxima ao rosto dos ato-
res que, incomodados com a inovagdo (muitos desses atores vinham
do teatro) reclamavam alegando que o publico pagava para vé-los de
corpo inteiro. O diretor, pacientemente, defendeu sua criacdo mos-
trando aos atores as projecdes e a contribui¢do do plano para a dra-
maticidade da cena. Além disso, o trabalho de fotografia do seu par-
ceiro Billy Bitzer e a maquiagem especialmente concebida para as
filmagens contribuiam para as interpretacfes dos protagonistas. Mas
a ambicdo de Griffith ndo parava ai: a vontade de tornar muito mais
participativa e envolvente a experiéncia de assistir a um filme fez
com que o diretor criasse técnicas importantes para a arte da narrati-
va cinematografica. Foi com ele que a montagem paralela — técnica
onde duas acbes se desenvolvem ao mesmo tempo — desenvolveu-se.
E o travelling — cAmera em movimento - passou a ser usado.

A partir de entdo, posicGes e movimentos de cdmera foram
surgindo, contribuindo ainda mais para a elaboracdo da linguagem
cinematografica. As posicGes e 0s movimentos de camera conheci-
dos hoje, como apresentados no livro Cinema — 0 mundo em movi-
mento, de Inacio Araujo, sdo 0s seguintes:

Posicoes
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Altura normal — A camera é colocada a altura do ombro. Em termos
gerais, representa a realidade tal como é vista, objetivamente.

Plongée — Palavra francesa. Literalmente, significa “mergulho”. A
cdmera “v&” os acontecimentos de cima para baixo. Classicamente,
tem o efeito de “esmagar” o que é visto. Designa, portanto, um olhar
de superioridade.

Contra-plongée — O inverso da plongée. A cena é mostrada de baixo
para cima. Aquele que observa é colocado em posigao inferior aquilo
que esta vendo.

Movimentos

Panoramica — A cAmera move-se em seu proprio eixo. E semelhante
a uma pessoa que mexe sua cabega de um lado para outro ou de cima
para baixo, alterando o angulo de viséo.

Travelling — Palavra inglesa. A cAmera desloca-se sobre um carrinho
de rodas ou na mdo do cameraman. O movimento pode ser lateral,
de avanco ou de recuo (em relacdo ao personagem ou ao centro da
acao).

Grua — A camera é colocada sobre um guindaste e desloca-se na
vertical. Opcionalmente, pode também se deslocar em travelling. (A-
radjo, 1995, p. 38-39).

CONSIDERACOES FINAIS

Desde o surgimento do cinema, a literatura exerce uma enor-
me influéncia no modo de se fazer filmes. Entretanto, vale lembrar
que isso é conseqiiéncia da insatisfagdo sentida por Geoges Mélies
em relacdo ao pensamento limitado de seus colegas cineastas. Foi a
atitude de um visionario que apresentou um novo rumo a sétima arte,
abrindo as portas para outros cineastas ousarem em suas realizacdes,
possibilitando assim o desenvolvimento e a evolucéo da linguagem
cinematografica.

O que tem sido observado por estudiosos e admiradores das
duas manifestacOes artisticas é o fato da literatura ndo ser apenas a
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influéncia, mas também ser influenciada pelo modo de narrar cine-
matografico. Talvez seja este o principal ponto a ser considerado na
relacdo literatura e cinema. S80 muitos 0s romances que trazem em
suas composicBes tragos tipicamente cinematograficos, como uma
narrativa mais fluida, ou o desenvolvimento da ag&o, so para citar al-
guns exemplos. Como foi colocado no inicio deste artigo, da mesma
maneira que livros sdo adaptados para as telas, filmes tornam-se ver-
dadeiros best-sellers quando sdo distribuidos em paginas e transfor-
mados em romances, pratica cada dia mais comum no universo cul-
tural. E a constante troca exercida pelas duas linguagens que as man-
tém vivas e inovadoras.

Toda pesquisa realizada em torno do processo de adaptacao
para a realizacdo deste trabalho leva a conclusdo de que o ato de a-
daptar obras literarias para o cinema € uma verdadeira arte. Para
chegar a tal fim, os responsaveis pela adaptacdo de um livro devem
levar em consideracéo os seguintes pontos:

e conhecimento da obra a ser adaptada, pois é a partir desse
conhecimento que o cineasta, o0s roteiristas, e todos o0s res-
ponsaveis pelo processo criativo estabelecem limites para a
criatividade, buscando ao maximo fidelidade ao texto original;

e conhecimento do publico a quem a obra é destinada, uma
vez que esse publico decidira se a adaptacao é ou néo fiel ao
texto original, fator que pode ser decisivo para o sucesso da
campanha do filme, nos cinemas, em video, ou na TV;

e usar a imaginacdo, tendo consciéncia de que ela é uma fer-
ramenta necessaria para tornar a adaptacdo de um livro para
0 cinema coerente com a linguagem cinematogréfica, vi-
sando ndo apenas agradar ao publico conhecedor da histd-
ria, mas também atrair aqueles que nunca tiveram contato
com a obra literéria;

e respeito para com o autor da obra, j& que toda criacdo artis-
tica é vista com muito carinho pelos olhos de seu criador;
respeitar a obra é respeitar o escritor e também o publico.
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