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A Magia de Contar uma Historia

Dr. Acir Dias da Silval (UNIOESTE -PR.)

RESUMO: O presente trabalho constitui um estudo do seriado Cena aberta: a magia de
contar uma histdria, dirigido por Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Casé, baseado no
romance A hora da estrela, de Clarice Lispector. Pretendemos evidenciar alguns elementos
que correspondem ao efeito de uma transfiguracdo da protagonista no tempo e no espago, o
que resulta no reconhecimento do desencanto e na perda de uma “experié€ncia auténtica”
dos sujeitos contemporaneos de modo a despertd-los do “sono coletivo” em que vivem. Pa-
ra tanto, buscamos a flexdo dos discursos presentes no seriado, no romance e no filme de
Suzana Amaral, e procuramos referéncias que apontem caracteristicas do cinema de poesia
e como o diretor langa méo de recursos audiovisuais para traduzir grafias em imagens e ten-
ta garantir coeréncia visual na traducdo da obra, sobretudo pelas opgdes estéticas.

PALAVRAS-CHAVE: Teledramaturgia. Cultura. Cinema. Literatura. Narragdo

Certa vez Victor Hugo escreveu que o livro impresso assumiu o papel desempenhado pela
catedral na Idade Média e tornou-se o portador do espirito do povo. Mas os milhares de livros aca-
baram fragmentando esse espirito tnico, corporificado na catedral, em milhares de opinides. A pa-
lavra quebrou a pedra em milhares de fragmentos, dividiu a igreja em milhares de livros e, mesmo
assim, elementos da arte da memoria inventada pelos gregos atravessaram a Antigiiidade cldssica
como parte da retdrica, sobreviveram parcialmente ao desmantelamento do sistema educacional la-
tino e refugiaram-se nas ordens dominicana e franciscana durante a Idade Média e permanecem ex-
pressivamente na arte de contar na atualidade.

Convencionalmente, afirmamos que a cultura atual € a das imagens e dos sons, mas oficial-
mente os homens se comunicam por palavras e ndo por imagens. O cinema comunica, o que signifi-
ca que ele prdprio se assenta num patrimdnio comum de signos visiveis e sonoros. A linguagem ci-
nematografica funda a sua prépria possibilidade pratica de existéncia; a sua pressuposicdo ao longo
de uma série de arquétipos de comunicacdo, figuras de linguagem, signos e simbolos. O efeito visu-
al € sempre de algo real. Nesse sentido, o espirito visual transformou-se entdo num espirito legivel,
e a cultura visual numa cultura de conceitos. Tal fato, € claro, teve as suas causas sociais € econo-
micas, que mudaram a face geral da vida. Prestamos muito pouca ateng¢do, contudo, para o fato de
que, paralelamente, a face dos individuos, as suas testas, olhos, bocas, tiveram, por necessidade e
concretamente, que sofrer uma mudanca;

Os gestos do homem visual ndo sdo feitos para transmitir conceitos que possam ser
expressos por palavras, mas sim as experiéncias interiores, emog¢des ndo racionais
que ficariam ainda sem expressdo quando tudo o que pudesse ser dito fosse dito.
Tais emocdes repousam no nivel mais profundo da alma e ndo podem ser expressas
por palavras que sdo meros reflexos de conceitos, da mesma forma que nossas ex-
periéncias musicais ndo podem ser expressas através de conceitos racionalizados.
O que aparece na face e na expressdo facial € uma experiéncia espiritual visualiza-
da imediatamente, sem a mediacdo de palavras. (BALAZ, 1983, p. 78).
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A cultura visual do cinema e da televisdo traz uma nova e original visdo do real — e, podemos dizer,
um novo conhecimento sobre a que nos referimos quando dizemos real, existente, visto — diferente
tanto do nosso olhar natural, quanto da sua descricio em palavras. Ndo importa se a histéria que
estd sendo contada é verdadeira, ou criada. A literatura, o cinema e a televisdo sdo sistemas (ou
subsistemas) integrantes do sistema cultural mais amplo, estabelecendo diversas relagdes com ou-
tras artes e memoria. Essa diversidade de meios exige um leitor que ndo se prenda somente a letra,
mas que esteja aberto a essa diversidade de suportes em que a literatura circula, bem como a possi-
vel combinag@o com outras artes. Nas aproximagOes entre literatura, cinema e televisdo, percebe-
mos uma caracteristica da sociedade contemporanea, a educacio visual — do homem e dos seus de-
satinos. Desta forma, tornam-se possiveis didlogos entre livros e filmes, objetos de estudos2 e litera-
tura. O ato da tradug@o de obra literdria para o cinema e televisdo percebem-se quais passagens do
romance A hora da estrela foram adaptadas e quais outras foram acrescentadas ao filme pelo cineas-
ta, garantindo essa aproximacio e, a0 mesmo tempo, possibilitando a criagdo de uma nova obra.
Diante da possibilidade da interpretacédo livre, admite-se do cineasta, enquanto criador, inverter e
até propor uma nova forma de entender certas passagens do livro.

Entre a superficie em branco da pagina e o espago vazio da tela ha lagos mais estreitos do
que muitas vezes nos é dado suspeitar a primeira vista. Enquanto a pagina, sobretudo do romance,
existe a espera das palavras que acionardo os sentidos e se transformardo na mente do leitor em i-
magens, a tela oferece as imagens em movimento que serdo decodificadas pelo expectador através
de palavras. E, diante disso, se inscreve o exercicio da tradugéo de linguagens:

A multiplicidade das linguas €, certamente, o signo de sua incompletude e de sua
transitoriedade, mas o tradutor 1€ nela também um desejo comum de acabamento.
Cada uma a sua maneira, as linguas dizem esta promessa de perfei¢do que as fun-
damenta em sua falta e em sua grandeza.(GAGMEBIN, 1994, p.24).

Diante disso, a imagem, o movimento e o som sdo habitualmente considerados materiais i-
nerentes ao cinema, mas também sdo objetos da literatura®. Nio se pode, todavia, negar que, mesmo
antes do surgimento dos meios tecnoldgicos que possibilitaram a existéncia do filme ou do seridado
de televisao, tais elementos ja integravam o fendmeno literdrio, gragas a capacidade da linguagem
em descrever e sugerir aspectos que tocam a sensibilidade e acionam os mecanismos da nossa ima-
ginacdo. No cinema, a imagem que vemos na tela também passou por um texto escrito, foi primeiro
“vista” mentalmente por um diretor e, na seqii€ncia, transformada em imagens através do roteiro e
traduzida em imagens e sons.

A principio, passar um cddigo de palavras para a imagem ndo parece tarefa simples, criar
variagdes de uma obra original sem que, com isso, se perca a sua originalidade e ser original crian-
do variacdes em uma obra ja existente sdo questdes que permeiam a tradugcdo de uma obra literaria
para o cinema e essa tradugdo sempre estard dividida entre criagdo e interpretacdo. Nas dltimas dé-
cadas, a discussdo entre fidelidades e traicdes perdeu importancia e passou-se a privilegiar a idéia
do didlogo, em razdo dos inevitdveis deslocamentos que ocorrem na cultura. Para Pellegrini (2003,

? Ver o seriado Cena Aberta. A magia de contara uma histéria. Sinopse: Episédios: A hora da estrela, de Clarice Lis-
pector, com Wagner Moura, Regina Casé e Ana Paula Bouzas. Negro Bonifécio, de Simdes Lopes Neto, com Ldzaro
Ramos e Caroline Dieckmann. As 3 palavras divinas, de Leon Tolst6i, com Regina Casé e Luis Carlos Vasconcelos.
Folhetim, baseado em Opera de Sabido, de Marcos Rey, com Marcio Garcia, Regina Casé e Karla Tendrio. Atores:
Regina Casé, Wagner Moura, Ana Paula Bouzas, Lazaro Ramos, Carolina Dieckmann, Luis Carlos Vasconcelos,
Mircio Garcia, Karla Tendrio. Dire¢do: Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Casé. DVD Cena aberta - a magia de con-
tar uma histéria, Som Livre, 2003.
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p- 19), “A fidelidade original deixou de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais a aprecia-
¢do do filme como nova experiéncia”.

A adaptacdo de obras literdrias para o cinema e, posteriormente, para a televisio — meios
que privilegiam a linha narrativa — também néo se tem feito sem conflitos. Sendo os meios de co-
municagdo encarados em geral apenas como industria, muitos véem esse processo como um meca-
nismo de facilitagdo para o grande publico, em detrimento da qualidade propriamente estética da
obra original. Outros defendem que, neste caso, sio sempre 0s meios, como, por exemplo, a litera-
tura, saem perdendo, apoiados na justificativa de que, pela diferenca de linguagens, essas adapta-
¢oOes resultam em perda de qualidade de significacdo. Uma apaziguadora saida para o impasse pode
ser tomada de empréstimo a uma teorizacao feita por Sebastido Uchoa Leite a respeito da traducdo
de textos, em que ele propde uma traducdo como recriagao:

Cada traducdo € uma variacdo de um mesmo objeto, ndo se conhecendo traducgdes
exatamente iguais. Coloca-se entdo o paradoxo da tradug@o ser a0 mesmo tempo
um duplo do texto traduzido e a0 mesmo tempo um texto totalmente novo. E a
transcri¢do de um c6digo lingiiistico para outro. (LEITE, 1995, p. 10).

Para realizar uma traducfo recriativa, o tradutor precisa antes submergir criticamente na o-
bra a ser traduzida. Assim, além de ser um ato de recriagdo, a tradugdo é também uma leitura critica
da obra original. A prépria leitura ja € uma interpretacdo pessoal do leitor. E esta talvez seja a solu-
¢do mais consensualmente aceita. Enquanto criacao, ela pode criar variacdes em relacio ao original
e, enquanto interpretagcdo, pode correr o risco de desvio do projeto original, pois a interpretagdo é
uma obra aberta, que permite mutacio e variedade, tal como afirma Sebastido Uchda Leite. A enun-
ciacdo cinematografica e televisiva precisa da traicdo para tornar possivel a peculiaridade das duas
obras. A fidelidade ao texto literario deve limitar-se a proposicdo. Nesse processo de elaboragéo e
de traduc@o, o cineasta deve saber realizar um estilo préprio, uma pessoal abordagem ao texto, uma
autdnoma modalidade de enunciacdo, em que seja compreendido o estilo do autor e o dos persona-
gens. Diante disso, a preocupacdo deste trabalho estd centrada nas diferencas e aproximacdes entre
cinema e literatura, da leitura/releitura, interpretagdo/reinterpretacdo da obra A hora da estrela. Em
entrevista a revista Tropico, o diretor Walter Lima Junior relata os paradoxos da traducdo literaria
para o cinema. Veja o trecho (2005, p. 3):

O cinema ndo é uma arte de sintese. Para chegar a tela, ele atravessa varias dreas do
conhecimento humano: a literatura, as artes cénicas, a iluminacdo, a fotografia, a
musica, a compreensao do ritmo; e também a quimica e a fisica, pois lida com o la-
boratério. Reduzir tudo isso a uma forma € diminuir demais seu potencial.

O papel destinado ao cinema quando este se propde a transposi¢do da obra escrita para ima-
gens estd focalizado em perceber a diferenca que separa esses dois mundos, pois a sensibilidade do
cineasta esta centrada em manter o justo equilibrio entre esses dois extremos: a mera ilustracdo ou
total adesdo ao texto original. Ao mesmo tempo em que o espectador tem a impressao de estar fo-
lheando as paginas do livro enquanto assiste ao filme, também podera visualizar a histéria sob um
outro ponto de vista, o olho da camera.

Voltando as configuracdes culturais das imagens e sons, diante disso se inscreve uma gra-
matica universalmente vilida e um principio potencialmente mais unificador no sentido de manter
os individuos integrados, especialmente numa sociedade em que os sujeitos estdo propensos a se
tornar separados e isolados uns dos outros. Até mesmo a literatura do subjetivismo extremo usava o
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vocabulédrio comum e, dessa forma, se preservou da solidio de uma incompreensdo definitiva. A
linguagem visual dos gestos é, porém, muito mais individual e pessoal do que a linguagem das pa-
lavras.

Todavia esta linguagem da expressdo facial e do gesto, embora possuindo uma cer-
ta tradicdo geralmente aceita, carece das regras rigidas que governam a gramatica
que, pelo mérito de nossas academias, sdo de uso obrigatério a todos nds. Nao ha
escola que estabelega que vocé deva expressar sua alegria com tal tipo de sorriso,
ou o seu mau humor com aquele tipo de sombrancelha franzida. Nao ha erros pas-
siveis de punicdo alguma, nesta ou naquela expressdo facial, embora as criangas,
sem divida alguma, realmente observem e imitem tais gestos e caretas convencio-
nais. Por outro lado, estas expressdes sdo mais imediatamente induzidas por impul-
sos internos do que as palavras. Contudo, provavelmente serd a arte do cinema que,
afinal, podera unir os povos e as nagdes, torna-los familiarizados uns com os outros
e ajudé-los no sentido de uma compreensdo mutua. O filme mudo ndo depende dos
obstaculos isoladores impostos pelas diferencas lingiiisticas. Se olharmos para os
rostos e gestos de cada um de nds, e os entendermos, ndo apenas estaremos nos en-
tendendo, como também aprendendo a sentir as emocdes de cada um. O gesto € s
uma proje¢do exterior da emogdo, é também o que a deflagra. (BALAZ, 1983, p.
80).

A cultura da palavra fez pouco uso dos poderes expressivos do nosso corpo e, por conse-
guinte, perdemos parcialmente esse poder. A gesticulagdo dos povos primitivos € freqiientemente
mais variada e expressiva do que a do europeu culto, cujo vocabuldrio, por outro lado, € infinita-
mente mais rica. As artes do cinema e da televisao permitem certa compilacio de enciclopédias de
expressdo facial, movimento e gesto, da mesma forma que existem, hd muito tempo, diciondrios
para as palavras. O publico, entretanto, ndo precisa esperar pela enciclopédia do gesto nem pelas
gramdticas das futuras academias: ele pode ir ao cinema e 14 aprender.

Nesse sentido, veremos algumas passagens do romance, do filme e do seriado A hora da es-
trela. Veremos que tais indices em imagens e palavras estdo impregnados de subjetividade e de
simbolismo reveladores da nossa cultura. Para tanto, teremos como referéncia as defini¢des sobre
cinema de poesia e, mais adiante, os dizeres de Pasolini. Tal definicdo permite a identificagdo com
as teorias literdrias e a multiplicidade de matrizes tedricas do cinema. Percebe-se que o cinema de
poesia estd comprometido com o uso diferenciado da montagem e outros elementos construtores do
tempo e da representacdo poética das imagens e sons.

Ao meu ver, o cinema ¢é substancial e naturalmente poético, porque tem natureza
de sonho, porque se avizinha dos sonhos, porque uma seqiiéncia cinematogréfica é
a seqiiéncia de uma recordagdo ou de um sonho. Depois disso, temos agora o ci-
nema como um fato histdérico, como instrumento de comunicagdo e como tal ele
comeca a diferenciar-se em diversas subespécies, do mesmo modo que os meios de
comunicacdo em massa. Assim como a literatura tem uma lingua para a prosa e ou-
tra para a poesia, assim acontece com o cinema. (PASOLINE, 1982, p. 39, 40).

Pasolini privilegia as fun¢des poéticas, que aqui correspondem aquela capacidade pela qual
o meio de expressdo se faz ver, exibe estruturas de outro modo inconscientes, assim como reserva
espaco para a funcio emotiva e também designa papel importante ao espectador. Em Pasolini, nar-
rar era poetar, isto é, fazer poesia.
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O cinema de poesia possui uma forma distinta da narrativa convencional. Nao € na
tematica que se encontra a diferenciagcdo, mas na modulagio dos elementos narrati-
vos. O filme converte-se em didlogo constante entre a subjetividade do ‘“autor-
empirico”, do “autor-modelo”, da personagem principal e dos “leitores empirico e
modelo”, didlogo suscitado pela trama, mas ndo necessariamente desenvolvido por
ela. E ,ainda, defende a id€ia da autoria no cinema. Como o filme € o reflexo de um
sistema “parandico”, a responsabilidade recai sobre o individuo, ndo desmerecendo
a equipe de filmagem, mas estabelece relagoes de producdo que, raramente, se ade-
quam ao sistema industrial. (PASOLINE, 1982, p. 29).

Desta forma, € possivel perceber que o sujeito € criador e € o responsdvel pela personificagdo
da produgfo. Nela, estd exposta toda a reflexdo do individuo sobre determinado tema, exigindo com
isso um expectador atento e preparado para receber o filme. A participagdo deste € primordial para
que o processo de comunicabilidade seja mantido. Sabemos que a experié€ncia estética ndo se esgota
em ver cognoscitivo (aisthesis) e em um reconhecimento perceptivo (anammesis), pois o expectador
pode ser afetado pelo que representa, identificar-se com as pessoas em agao, dar assim livre curso as
proprias paixdes despertadas e sentir-se aliviado pela sua descarga prazerosa, como se participasse
de uma cura (katharsis).

De acordo com Almeida (1999, p. 14 e 15), “Interpretar um filme somente pela mensagem
implicita, visivel ou dedutivel pela histéria narrada é também uma interpretagdo incompleta, um
naturalismo cientifico, mesmo que essa interpretacio venha fundamentada em teorias estéticas, so-
cioldgicas e politicas”. A interpretacdo deve partir do caos aparente da imagem, encarar o mistério
dos intervalos significantes e valer-se também do caos das teorias. Assim como na obra literaria, o
filme também se utiliza de elementos fantésticos, que sdo habitados por imagens inesqueciveis em
movimento, e, por serem discursos em lingua da realidade, trazem dela a ambigiiidade, o conflito, a
histéria. Nos pontos compensatdrios da jungdo literatura/ cinema/ televisdo, existem movimentos
capazes de promover uma profunda reflexdo dos nossos anseios, sonhos, ideologias e lutas, enfim,
ajudando o individuo a compreender o seu mundo nas formas culturais e espirituais.
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Tlustracdes 1, I1, e sdo Frames do Filme A Hora da Estrela e do seriado Cena Aberta.

Assim como a obra no cinema de poesia se declara como o local de reflex@o do cineasta, que
expde os seus pensamentos, acredito que o filme dirigido por Suzana Amaral, “adaptado” do ro-
mance homonimo de Clarice Lipector, intitulado A hora da estrela, encontra as defini¢des elabora-
das por Pasolini. Tais obras trazem defini¢des subjetivas e sdo repletas de simbolismo, a0 mesmo
tempo em que traduzem opcdes estéticas diferenciadas. Nesse sentido, classicamente o tempo € a
condicdo da qualquer narrativa; esta ndo estd presa a linearidade do discurso e preenche o tempo
com a matéria dos fatos organizada em forma seqiiencial. No romance de Clarice Lispector, a maté-
ria dos fatos, a acdo, é vista como movimento, em que as formas narrativas em discurso indireto
abalam as estruturas do romance tradicional. Sabemos que o conto, a lenda, o mito e os clichés da
cultura de massas sdo motivos e decalques em forma visual alegorica na obra A hora da estrela. A
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forma narrativa, tdo semelhante as narracdes modernas do cinema e da televisdo, subvertem as nos-
sas nogdes de tempo e de espaco, algo recorrente nas problemdticas do cinema de poesia.

Diante disso, o romance, o filme e o seriado, direta ou indiretamente, articulam as seqiién-
cias temporais, ndo importa se lineares, ou truncadas, invertidas ou interpoladas. Nesse caso é que,
no primeiro, as seqii€éncias se fazem com palavras e, no segundo e no terceiro, com imagens e ima-
gens. De fato, no cinema, o tempo, que € invisivel, é preenchido com o espago ocupado por uma
seqiiéncia de imagens visiveis; misturam-se, assim, o visivel com o invisivel. Desse modo, ele con-
densa o curso das coisas, pois contém o antes que se prolonga no durante e no depois, significando
a passagem, a tensdo do proprio movimento representado em imagens dindmicas, ndo mais captura-
do num instante pontual, estdtico, como na fotografia. Assim, os dominios do percebido (o espaco
imagético) e o do sentido ou imaginado (o tempo), o visivel e o invisivel, ndo se distinguem mais,
pois um ndo existe sem o outro.

Leia a parte da cena descrita no romance A hora da estrela:

E 14 foram para a esquina. Macabéa estava muito feliz. Realmente ele a le-
vantou para o ar, acima da prépria cabeca. Ela disse eufdrica:

- Deve ser assim viajar de avifo.
E. Mas de repente ele nio agiientou o peso num braco s6 e ela caiu com a cara na
lama, o nariz sangrando. Mas era delicada e foi logo dizendo:

- Nao se incomode, foi uma queda pequena.

Como ndo tinha lenco para limpar a lama e o sangue, enxugou o rosto com a
saia, dizendo:

- Voceé ndo olhe enquanto estiver me limpando, por favor, porque € proibido
levantar a saia.

Mas ele emburrara de vez e ndo disse mais nenhuma palavra. Passou varios
dias sem procurd-la: seu brio fora atingido. (LISPECTOR,1993, p.69-70).

Dessa forma, observa-se a descri¢do e narragdo no romance, acunulou mudangas que vierem
processando ao longo do tempo, em razdo da incorporagdo das técnicas visuais. Percebe-se uma
crescente sofisticacdo das técnicas de representagdo (mondlogo interior, fluxo de consciéncia, de-
sarticulagcdo do enredo, fragmentacdo, descontinuidade, desaparecimento do narrador, etc.) que, pa-
radoxalmente, envolve uma crescente incorporacio de elementos das ruinas como da linguagem, no
sentido de que ela vai aos poucos se despindo cada vez mais dos seus acessérios qualificadores (fi-
guras, advérbios, adjetivos, etc.) para dar lugar a substancialidade absoluta de nomes e agdes, numa
tentativa de imitar/representar a imagem visual na sua objetividade construida. Essas rdpidas e in-
completas reflexdes sobre o funcionamento das categorias narrativas, na sua relagdo com o horizon-
te técnico da produgdo das imagens — desde as estdticas até as eletrOnicas -, que criou novas formas
de percepcdo e representacdo, constituem, de fato, a formalizacdo de uma preocupacio maior, de
cardter ético, digamos, com relagdo aos caminhos que abrem para a literatura neste novo século.

Segue a descri¢do desta cena no filme* de Suzana Amaral. Vejamos:

* A hora da estrela, 1985. Dire¢io de Suzana Amaral. Sinopse: Macabéa (Marcélia Cartaxo), uma imigrante
nordestina semi-analfabeta, trabalha como datilégrafa em uma pequena firma em Sdo Paulo e vive em uma pensido
miserdvel. Conhece casualmente o também nordestino Olimpico (Jos¢ Dumont), operdrio metaldrgico, e os dois
comegam um casto e desajeitado namoro. Mas Gléria (Tamara Taxman), esperta colega de trabalho de Macabéa, rouba-
lhe o namorado, seguindo o conselho de uma cartomante. Macabéa faz uma consulta 2 mesma cartomante, Madame
Carlota (Fernanda Montenegro), e esta prevé o seu encontro com um homem rico, bonito e carinhoso. Baseado no
romance de Clarice Lispector. Filme de estréia da diretora Suzana Amaral. Prémio de melhor atriz no Festival de
Berlim para Marcélia Cartaxo, em 1986. Duragdo: 96 min. Origem: Brasil. Estidio: Raiz Produgdes Cinematogréficas.
Roteiro: Clarice Lipector, Suzana Amaral e Alfredo Oroz. Produgdo: Assuncao Hernandes.
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A seqiiéncia incia-se com uma panordmica a partir do viaduto em perspectivas. Ao
fundo percebemos que houve o encontro de duas vias. A frente, em primeiro plano,
Macabéa e Olimpico estdo sentados. Ela olha para chao. Ele come pipoca. Eles
conversam em primeiro plano.
Olimpico:
- Viu Macabéa. A cara é mais importante do que o corpo. Sabe por qué? Porque a
cara mostra o que a pessoa estd sentindo 14 dentro. Por exemplo: vocé tem uma ca-
ra de quem comeu e ndo gostou. V€ se muda de expressdo pelo menos uma vez na
vida. (Nesse momento Macabéa carinhosamente passa a mao nas pernas de Olim-
pico. O foco na primeiro plano mostra ele oferecendo pipoca a ela).
Macabéa:
- Sabe, ontem escutei uma musica tao linda. Eu até chorei.
Olimpico:
- Era samba.
Macabéa
- No sei. Acho que se chamava uma-furtiva-lagrima-lagrima. Era cantado por ho-
mem que ja morreu. Era assim, oh. Acho que até sei cantar essa musica. Nananind
Nananind. Nananina. (Nesse enquanto, a cimera desliza em panoramica de 180
graus e fechada no rosto da personagem. Olimpico d4 uma bofetada no rosto dela,
muda de plano, ela sentada no chdo apés o tombo).
Olimpico:
- Chega, levante-se. Venha.
Macabéa
- No foi nada. Niao precisa nao.
Olimpico:
- Venha, levante-se.

Ele a puxa pelo brago. Levanta-a como segurasse um troféu. Diz:
Olimpico:
- Ah! Vou te mostrar quem € o Olimpico Macabéa.
Macabéa
Ahh! Deve ser assim viajar de avido! Ahhh
Olimpio a gira no ar. Ela grita. A cAmera livre mostra o olhar de Macabéa sobre os
escombros do viaduto da estacdo. Ouvimos os sons e trem passando os trilhos.

Notemos que a cena descrita no livro possui uma diferenca no que se refere ao que foi fil-
mado, mas o que importa nao € a traducao literal daquilo que foi criado pelo poeta, mas, sim, o pro-
cesso de sintaxe visual e sonara € contruido principalmente durante a montagem. A cadmera cinema-
tografica capta essa nogdo do tempo que passa, insepardvel da experiéncia perceptiva visual e sono-
ra, a qual nao mais repousa na perspectiva unica do individuo que vé: a camera é uma espécie de
olho mecanico finalmente livre da imobilidade do ponto de vista humano, para o qual ndo mais
convergem todos os pontos de fuga, como quando se via uma pintura ou uma fotografia. Essa fun-
damental conquista do cinema, que se refletird na narrativa moderna, através das técnicas da monta-
gem e da colagem (justaposi¢d@o), foi o dpice de um longo processo de amadurecimento anterior, de
mudanga do conceito de tempo e da experiéncia da realidade, em virtude das condi¢des econdmico-
sociais e culturais especificas, a partir do fim do século XIX.
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Tlustracgées III, IV e V s@o Frames do Filme A Hora da Estrela. Direcio: Suzana Amaral

As mudancas que, com o cinema, atingem a concepcao de tempo, alteram também o carater
e a funcdo do espaco, o qual perde a sua qualidade estdtica, tornando-se ilimitadamente fluido e di-
namico, adquirindo uma dimensao temporal que repousa na sucessividade descritiva e/ou narrativa;
deixando de ser espago fisico homogéneo e fixo, “pintura”, assume a heterogeneidade do movimen-
to do tempo que o conduz. A liberdade em relacdo a coercdo espacial e temporal € resultado de uma
similaridade notdvel entre o filme e o préprio pensamento, em virtude do fluir veloz das imagens.
Walter Benjamin (1994, p. 97) refletiu sobre essa problematica, no seu ensaio sobre a fotografia: “A
fotografia nos mostra essa atitude, através de seus recursos auxiliares: cAmara lenta, ampliacio.
Embora entre dois fotogramas exista algo mais do que o abrir e fechar de um diagrama, ndo existe
uma objetividade completa, pois a camera ndo € neutra.” Assim como na criagdo literdria, ha
sempre alguém que seleciona, recorta e combina, extraindo uma nova sintixe do material
desordenado que o mundo visivel oferece. Portanto, “a técnica mais exata ainda pode conferir as
suas criacdes um valor magico” e, apesar de toda a pericia do olho por tras da camera, como afirma
Benjamin, cada um pode descortinar o acaso, “a realidade [que] chamuscou a imagem”.

Veja o roteiro da mesma cena no seriado Cena aberta — a magia de contar uma historia:

CENA 40 - PARQUE. Olimpico e Macabéa no parque.Olimpico e Macabéa ficam
de pé. Ele a segura pela cintura e a ergue no ar. Ela abre os bracos. Ele a gira no ar.
MACABEA
Deve ser assim viajar de avido!
Ele se desequilibra e ela cai.
Ela se ergue rapidamente.
MACABEA
Nao se incomode, foi uma queda pequena.
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Ela ergue a saia para limpar o nariz, sangrando.
MACABEA
Vocé ndo olhe enquanto eu estiver me limpando, por
favor, porque é proibido levantar a saia.
Sentam. Ele fica emburrado. (ARRAES e FURTADO, 2003, p. 22).

A cena do seriado Cena aberta, de fato, pode ser considerada uma “adaptacdo” com forte
presenca fisica do livro. Os didlogos sdo reproduzidos literalmente. Notemos que a referida cena foi
ambientada para a noite e ndo possui os siléncios e pausas requeridas pela personagem Macabéa. A
interpretacdo dos atores assemelha a caricaturas em movimento. No conjunto da obra, vale ressaltar
que os depoimentos das meninas distanciaram a adaptacdo do jogo meramente literdrio, levando-o
de volta as contigiiidades da televis@o. Os criadores partiram de trechos de entrevista de Clarice so-
bre a obra para inventar o seriado. Assim, a literatura ficou no meio disso tudo e ajudou a construir
o projeto desenvolvido por Guel Arraes, Jorge Furtado e Regina Casé, que, ao tentarem misturar
elementos que poderiam ser uma “adaptag@o” literdria, uma atraciio sobre como séo os bastidores de
um programa ou ainda um minidocumentério sobre imigrantes nordestinos, criou-se os trés simul-
taneamente, em doses minimas de tempo.

Tlustracées V I, VII e VII sdo Frames do seriado Cena Aberta (A Hora da Estrela). Direciao: Jorge Fur-
tado, Guel Arraes e Regina Casé

Quando mostra a vida das sete candidatas ao papel da sofrida Macabéa de A hora da estrela,
que guardam algumas semelhangas com a personagem de Clarice Lispector, Cena aberta consegue
alternar livro e também a presenca indireta do filme de Suzana Amaral. Lembremos que quase todas
as seqiiéncias desse seriado possuem sobreposi¢des nitidas daquilo que foi criado no cinema. O
programa se propde a fazer o making-of de si mesmo, mas faltou muito para dar uma boa idéia dos
bastidores de uma gravagdo. Ali s6 se mostrou a escolha de elenco e do figurino, e um tantinho de
direcdo de cena. Sabe-se, no entanto, que o tempo € curto na televisdo e as etapas escolhidas fun-
cionaram bem. Cena aberta conseguiu soar interessante até na hora de contar em poucas cenas a his-
toria escrita por Clarice Lispector, claramente mediada pela figura didética da narradora apresenta-
dora Regina Casé. No inicio, podia parecer um erro entregar logo de bandeja para o publico o fim
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da trama, mas eis que o programa d4 um golpe de mestre quando inventa um outro desfecho para os
personagens. Na verdade, nao "outro" desfecho, mas um desfecho adicional, levando os persona-
gens a mais uma dimensio de existéncia. Ao mesmo tempo respeita a decisdo de Clarice e ndo dei-
xa o telespectador ir para a cama triste com a histdria. Nem triste com a televisao brasileira.

Nao se quer tirar da cultura da palavra a sua importancia e nem substitui-la pela cultura da
imagem, pois ndo se pode renunciar a um tipo de aquisicdo humana em razio de outra. Ao atin-
gir o valor poético, o cinema e a televisdo podem recuperar movimentos e expressdes que talvez
ndo foram explorados no romance, e que, através dos recursos de que o cinema dispde, pode
transformar-se em algo mais revelador e artistico. O cinema transforma palavras em imagens,
mas, para tal facanha, é necessdria a palavra materializada em roteiro. A multiplicidade de senti-
dos que sdo apresentados, seja pela literatura, seja pelo cinema ou pela televisdo, no sentido
complexo do jogo de relacdes dos textos escritos, sdo aparentemente substituiveis por imagens.
Que marcas deixardo entre si? As relacdes entre cinema e a televisdo nos ensinam que tais artes
podem ser tdo criativas e profundas quanto a literatura, mas, para tanto, € necessério olhar com
sinceridade para a problematica da tradugdo de linguagens.

No momento, o cinema e a televisdo ja criaram uma nova cultura: a cultura oral da imagens
e sons. Milhdes de pessoas freqiientam os cinemas todas as noites e unicamente através da visao
vivenciam acontecimentos, personagens, emogdes, estados de espirito e até pensamentos, sem a
necessidade de muitas palavras. As palavras ndo atingem o contetido espiritual das imagens e sdo
meros instrumentos passageiros de formas de arte ainda ndo desenvolvidas, conforme Bela Balas
(1993, p. 79): “A mensagem imediatamente visivel foi assim transformada numa mensagem i-
mediatamente audivel. No decorrer deste processo, como acontece com cada tradug@o, muito se
perdeu. O movimento expressivo, o gesto, € a lingua-mde aborigene da raca humana.” A
humanidade aprendeu a linguagem rica e colorida do gesto, do movimento e da expressdo facial.
Essa ndo € uma linguagem de signos aparentemente substituindo as palavras, como seria a lin-
guagem-signo do surdo-mudo — € um meio de comunicagio visual sem a mediacdo de almas en-
voltas em carne. O homem tornou-se novamente visivel e parece ter-se desprendido das paginas
do livros e folhetins.
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