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Resumo: Neste trabalho, averiguamos, a partirde  Abstract: This paper, grounded in concepts of
conceitos da Teoria da Literatura e da Teoria critica, Literary Theory and Critical Theory, investigates
em que medida a identidade nacional forjada pelo  the extent to which national identity forged
Romantismo de José de Alencar pode ser retomada by José de Alencar’'s Romanticism could be

(ou ampliada) no filme O Guarani (1996), de Norma resumed (or enlarged) in the film O Guarani
Bengell. Na descri¢do e interpretagdo dos textos, ~ (1996), by Norma Bengell. In the text description
procuramos averiguar 0 modo como se efetua a and interpretation, we looked at how verbal
adaptagéo do discurso verbal para o discurso verbo- discourse is adapted to verbal-visual discourse,
visual, a relagdo entre os enunciados do flmeea  and the relationship between the utterances of
retomada de elementos constitutivos da identidade  the film and the resumption of the elements which
nacional tal como foi concebida por Alencar, como  constitute the national identity as conceived by
uma existéncia projetada ideologicamente pelo Alencar as an existence ideologically projected
outro. by the other.
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1. Literatura: uma escolha do cinema

Franco (1984, p. 116) aproxima a ficgdo
cinematografica da ficdo literdria, ao afirmar que,
no cinema, “verdade, magia e consumo tornam-se os
pilares sobre os quais se assentam as bases da industria
cinematografica”. Assim, os pilares do cinema, apesar de
aparentemente contraditdrios, fundamentam-se na verdade
e na transcendéncia concernentes ao ser humano, indicando
que a esséncia da ficgdo cinematografica estd relacionada
a sua capacidade de seducio e de convencimento,
elementos também concernentes a ficcdo literaria. E desse
convencimento que depende o consumo de qualquer forma
de arte. Nessa busca de fantasia e de ficgdo, tdo propria do ser
humano, apoiou-se Mélieés para explorar recursos e numeros
de magica e, assim, atrair o publico-espectador de sua época.
“Mélies elegeu a literatura como base para suas peripécias
e deu ‘verdade cinematografica’ as fantasticas aventuras de
Julio Verne” (FRANCO, 1984, p. 117).

Depois de Meéliés, muitos outros se apoiaram
em textos literdrios para a exploracdo dos possiveis
recursos cinematograficos e para chamar a aten¢do dos
espectadores. O préprio D.W. Griffith usou a literatura
para desenvolver sua gramadtica visual. O romance 7he
clansman, de Thomas Dixon, por exemplo, serviu como
argumento para a composicao de Nascimento de uma nagdo
(1915) — um dos filmes mais importantes da histéria do
cinema. Além disso, a maior parte dos filmes americanos
é baseada em obras literdrias, o que nos permite
considerar a literatura a grande parceira do cinema, em
cuja histdria a associagdo com textos literarios colaborou
para o desenvolvimento de uma linguagem especifica:
no principio com os letreiros, e depois com o som e a
montagem. Acrescentamos, neste caso, que a fic¢do,
imbuida de fantasia e verossimilhanca, é o ponto alto dos
dois géneros, o que pode significar que o filme esta, de
certa maneira, apoiado nas bases da prosa literaria.
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'«C’est donc I'oeuvre
d’un grand auteur,
c’est donc la grande
littérature qui fait
l'adaptation». Todas

as traducdo para o
portugués sio de nossa
responsabilidade.

2«[...] expriment
I’établissement d’'une
relation non plus
d’influence, ni de
rivalité, mais d’osmose
originale entre les deux
moyens d’expression».

Comrelagdo ao interesse do cinema pela literatura,
desde as primeiras imagens do cinematdgrafo, a ficgdo
literdria foi usada como fonte criativa na composigao
das principais obras do cinema. Assim, historicamente, a
dependéncia entre cinema e literatura faz parte de um
processo natural de recriagdo ficcional. Garcia (1990, p. 13)
afirma que, nesse processo, “é a obra de um grande autor,
ou seja, a grande literatura que compode a adaptacgdo”.!
O que leva a crer que o cineasta deseja adaptar a obra
literaria ja consagrada porque ja seduziu o publico leitor
— obra que podera também seduzir o publico espectador.

Lembremo-nos de que a associagdio entre a
ficcdo literaria e a cinematografica, respaldada no novo
conceito de arte proveniente das transformacoes culturais
e tecnologicas, viabiliza o surgimento de novos géneros
hibridos que misturam literatura, tecnologia e cultura de
massa. Um dos exemplos dessa evolugdo do conceito de
arte é a roteiriza¢do do romance, que a partir do cinema
ganha uma nova forma, tornando-se um novo género.
Esse é o caso do filme O Guarani, de Norma Bengell e de
tantos outros baseados em romances.

Um formato interessante tem O amante (1984), de
Marguerite Duras, que apresenta impressa a forma de um
roteiro cinematografico. Outro exemplo singular dessa
relacdo entre ficgao literaria e ficcdo cinematografica é o
de Manon das fontes, de Marcel Pagnol, que, filmado em
1952, tornou-se romance em 1963 pela pena do préprio
Pagnol e foi readaptado para o cinema por Claude Berri,
em 1985. Clerc (1993, p. 75) diz que esse vai-e-vem entre
as formas ficcionais é um exemplo da colaboracio entre
os criadores de fic¢do, pois “expressam o estabelecimento
de uma relag¢do ndo mais de influéncia, nem de rivalidade,
mas de osmose original entre os dois meios de expressdo”.?

As adaptagdes sdo possiveis pela criatividade dos

autores de diferentes formas de fic¢do, como é o caso do
romance, quando roteiristas e diretores tomam o texto
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literario como fonte para a composi¢io de um novo
enunciado, quase sempre representativo dos anseios de
espectadores desejosos de diversao e cultura.

As artes de massa — literdria e cinematografica —
sobrevivem da sede de criar dos artistas e do desejo do
espectador de ter ficcdo e fantasia, j4 que ambas estdo
imbuidas do mesmo intento de animar um receptor
disposto a reviver, no filme ou no romance, os sonhos e as
fantasias que lhe impde sua mente e que sdo concernentes
aos valores cultivados pela prépria midia. E esse mesmo
desejo que leva a transformacdo da arte e a formacdo
de novos géneros, novos conceitos e novas técnicas,
comprovando que a arte literdria, na sua forma mais
popular (o romance folhetim), pode renascer a partir da
ficcdo cinematografica.

A esse proposito, Averbuck (1984, p. 6) comenta:
“No gesto que move o ficcionista, o cineasta, o desenhista
de quadrinhos, ou o roteirista de televisdo, define-se de
um lado o milenar gesto de narrar, testemunhar; do outro
sua esperanca de contentar a inesgotavel sede de fantasia,
sonho e imaginacgdo de seu leitor/espectador”. Tal reflexao
comprova que autores e receptores estdo frequentemente
empenhados em sonhar ou em fazer sonhar a partir de
uma boa histéria capaz de representar a realidade de modo
catartico. A liberdade para a transmissio do “sentido
do mundo” de cada artista é o que justifica e possibilita
a existéncia de formas como o filme proveniente do
romance, e 0 que também assegura o estatuto de arte a
uma nova forma de ficgao — a cinematografica.

Conforme afirmam Stephenson e Debrix (1969), o
cinema é uma arte de grupo, mesmo que, na maioria das
vezes, os filmes sejam criados a partir de uma inspiragao
individual proveniente da leitura de um conto, de um
romance, de uma pega ou inspirados num argumento,
numa ideia, numa experiéncia pessoal. Além de ser uma
arte de grupo que, usualmente, parte de uma inspiracao
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individual, o filme é uma das formas de arte mais
suscetiveis a reproducdo e a copia. A esse respeito, Valéry
(apud BENJAMIN, 1983, p. 3) diz que “é preciso estar
ciente de que, se essas tdo imensas inovac¢des transformam
toda técnica das artes e, nesse sentido, atuam sobre a
propria invencdo, devem, possivelmente, ir até o ponto de
modificar a prépria nogdo de arte [...]”. Benjamin (1983, p.
5) lembra que “a obra de arte [...] foi sempre suscetivel de
reprodugao [...]”, reafirmando a “preponderancia absoluta
do valor de exibicdo da arte”. Nesse sentido, Morin (1977)
acrescenta que, na sua reprodutividade técnica, a arte
considerada culta pode, sem perder seu valor artistico e
sem se tornar padronizada, chegar ao grande publico por
meio de cdpias. No caso do filme e do livro, essas cdpias
sdo idénticas aos prototipos originais, servindo para
democratizar o produto sem denegrir seu valor estético,
artistico ou cultural.

Poderiamos dizer que, na transposi¢do de um
classico literdrio para o cinema (MORIN, 1977, p. 55),
caracteristicas como “simplificacdo, maniqueizacao,
atualiza¢do, modernizagdo concorrem para aclimatar as
obras de ‘alta cultura’ na cultura de massa”. Assim como
a hibridagao democratiza o novo objeto, permitindo seu
acesso a um numero maior de espectadores. Dirfamos,
entdo, que a adaptagcdo é um processo de construcdo
de um novo enunciado, ou seja, de composi¢do de uma
nova arte.

Em muitos aspectos, o romance, no que concerne
a massificacdo, aproxima-se do cinema. Em primeiro
lugar, porque a literatura de massa de todos os tempos
respondeu ao apelo dos receptores, buscando agradar e
persuadir o leitor, que, assim como o espectador, deseja
cultivar a fantasia e o deleite pessoal. Além disso, o livro,
na sua matéria reproduzivel, chega aos consumidores/
leitores por meio de distribuidores, bibliotecas e
livrarias, tanto quanto o filme precisa de distribuidores
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e exibidores. A esse respeito, Benjamin (1983, p. 19) diz
que “a competéncia literdria ndo mais se baseia sobre a
formagao especializada, mas sobre a multiplicidade de
técnicas e, assim, ela se transforma num bem comum”.
Dessa maneira, poderiamos colocar o filme e o romance
como formas de arte massificadas, contando, entretanto,
com linguagens diversas, sendo o romance verbal e

impresso, e o cinema, verbo-visual e imagético.

Tal aproximacdo entre literatura e cinema — como
formas de arte capazes de demonstrar criatividade artistica
e de atender, ao mesmo tempo, a apelos comerciais —
pode ser uma das razdes que levam tantos cineastas a
investirem na producdo cinematografica a partir de textos
literarios. Assim, eles objetivam, de modo semelhante aos
escritores, garantir a criatividade e a diferenciagao de sua
obra por meio de tragos particulares, como a linguagem,
por exemplo.

O que se poderia chamar de distanciamento entre
a composicdo do romance e do filme estd no fato de a
producdo da ficgdo literdria ser, em primeira instancia,
solitdria, enquanto no cinema o roteirista e o diretor
dependem do trabalho de iniimeros outros profissionais.

Ainda a respeito da relacdo entre literatura e
cinema, lembremo-nos das palavras de Fournel (1999, p.
11), para quem “a principal diferenca entre a literatura e
o cinema é a soliddo™, pois a narrativa escrita, na maioria
das vezes, se faz individualmente, ao sabor da pena e da
imaginacgdo de um escritor, e a narrativa audiovisual se faz
a partir de um roteiro, que pode ser individual, mas que
se realiza no trabalho conjunto com o diretor, o produtor
e seus colaboradores. Considerando o filme e o romance,
no momento de recepgdo, dirfamos que, no contexto
literdrio, “ler é uma aventura individual, silenciosa e
elastica™ que leva a uma catarse individual, enquanto a
“leitura” filmica é compartilhar “sentado no escuro, lado
a lado e viver a mesma narrativa, no mesmo ritmo’>,

3«La principale
différence entre la
littérature et le cinéma
est la solitude».

4«Lire est une aventure
individuelle, silencieuse
et élastique [...]».

% «[...]assis dans le noir,
cOte a cote et vivre dans
le méme rythme et le
méme récit».
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°«Sous la forme d’image:
dans sa liberté idéale
le cheminement de
Pécriture s’apparente
a l'état papillonnaire;
dans sa dimension

la plus pure, I'image
cinématographique
rappelle ’éclosion de
la fleur; il arrive que
le papillon et la fleur
se rencontrent, alors
proches au point de se
confondre».

70 termo francés
trompe-/oeil pode
significar aparéncia
enganosa, evento que
ilude, ou ainda pode
remeter a um tipo de
pintura decorativa que
visa criar a ilusdo de
objetos em relevo.

8«Le cinéma a donc pour

effet de promouvoir
l’analogie comme
ressort essentiel de
son double niveau

du fonctionnement :
ressemblance des
images avec le monde,

ressemblance des images

entre elles [...]»

compartilhando da interpretacdo dos diretores, atores e
até mesmo dos sentimentos expressos por risos ou solugos
da poltrona ao lado.

Para opor filme a romance, Drevet aborda a
imagem cinematogréfica. Para ele, a técnica e a estrutura
da imagem filmica a aproximam da escrita literaria. A
esse respeito, ainda declara: “Sob a forma de imagem:
na sua liberdade ideal o caminho da escrita se assemelha
a aparéncia da borboleta; na sua dimensdo mais pura, a
imagem cinematogréfica lembra o desabrochar da flor;
acontece que a borboleta e a flor parecem tdo proximas
que chegam a se confundir” (DREVET, 1999, p. 65).6
Essa proximidade entre a forma do romance e aquela
do filme esta relacionada ao fato de que as duas formas
de ficcdo se aproximam por seus recursos narrativos. E
justamente a histéria que faz um filme, um romance,
um conto, uma novela. Assim, as categorias narrativas a
serem vislumbradas na andlise da fic¢do cinematografica —
trama, tempo, ponto de vista e narragdo — sdo coincidentes
com aquelas da teoria literdria. E preciso, entretanto,
considerar a diferenca entre os conceitos de “percebido”
e de “pensado” na reflexdo narratoldgica, pois, enquanto
0 romance sugere com palavras, o cinema apresenta a
imagem diante do espectador.

A esse respeito, as técnicas cinematograficas
podem dotar o espectador de um prolongamento ptico,
um trompe-/oei/ que o leva a perceber reflexos fiéis
da realidade, ao mesmo tempo que realiza uma fusdo
organica entre matéria e espirito. Assim, assevera Clerc
(1993, p. 8-9): “O cinema tem o efeito de promover
a analogia como competéncia essencial de seu duplo
nivel de funcionamento: semelhanca das palavras com o
mundo, semelhanca das imagens entre elas”.® Desta forma,
também a literatura e o cinema tém apresentado reflexos
reciprocos, pois sdo midias diferentes, com linguagens e
estéticas divergentes, mas podem narrar a mesma historia.
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Com relagdo a analise do filme proveniente do
romance, Garcia (1990, p. 20) propde trés eixos para
a andlise filmica: a adaptagdo, a adaptagdo livre e a
transposicdo, sendo a primeira composta da ilustragio e
da ampliagdo; a segunda da digressdo e do comentario;
e a terceira baseada nos principios da analogia e da
ecranizag¢ao.’ Os trés eixos de Garcia conduzem a uma
visdo tripartida do processo da adaptagdo filmica, em
que a primeira (adaptagdo) é considerada prisioneira do
romance; na segunda (adaptagdo livre), o romance serve de
ponto de partida e de material de apoio a ser transformado
pelo cineasta. Nesse caso, o ponto de partida do cineasta
seria, principalmente, a intriga, a personagem e o tema.
A terceira (transposi¢do), por sua vez, procura adaptar o
romance para o cinema pela equivaléncia das formas dos
textos, ou seja, passando de um cddigo linguistico para um
cédigo visual.

Dessa forma, asseveramos que a andlise filmica
ndo deve colocar nem o filme nem o romance em
posicdo subalterna, pois a concepgdo de superioridade
da arte participa de forma excludente do processo de
transposicdo. A relagdo entre literatura e cinema pode
ser uma via de méao dupla, permitindo o aprimoramento
mutuo das artes ficcionais.

Compartilhamos da reflexdo de Garcia (1990),
no sentido de que ha equivaléncia no valor das
artes ficcionais no momento da analise filmica, e
consideramos valida sua proposta de analise. Reiteramos
nossa predilecdo por ter, como fendmenos andlogos a
adaptacdo, a transposicdo, a transmutacdo e a traducdo
filmica. Nesse caso, optamos por conceituar a adaptagdo
filmica como um ato de transformar imagens do livro
em imagens do filme. Nas palavras do préprio Garcia
(1990, p. 261, grifos do autor), “a adaptagdo do romance
ao filme é um trabalho que vai das palavras as imagens,

colocando as palavras a prova das imagens.”"’

9Segundo Alain

Garcia (1990, p. 254),
écranisation é o mesmo
que «réduire un texte
long et complet sans le
dénaturer [...]».

10 7 adaptation du roman au
film, c’est un travail qui
va des mots aux images,
qui met les mots a
I’épreuve des images ».
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Para definir nosso percurso de analise, lembramos
que Balogh (1996, p. 22) propde que a andlise do texto
transmutado se faca a partir do “caminho inverso ao
da criagdo [...]” do texto filmico, considerando como
caminho da criacio “obra literdria —roteiro—obra
filmica [...]” e como percurso da andlise “obra filmica—
roteiro—obra literdria [...]”. Concordamos com o
fato de que, atualmente, o receptor da obra possa ser,
primeiramente, um espectador para em seguida tornar-
se leitor, por isso, nossa analise parte da obra filmica —
considerando a simulagdo de sua decupagem — e, quando
necessario, voltando ao romance. O uso do roteiro
original também se faz conforme as necessidades do
desenvolvimento da analise, mas ndo como prioridade, ja
que nossa proposta tem em vista o seguinte percurso: obra
filmica — simulacdo da decupagem — obra literaria.

E levando em conta que a adaptacio do romance
para o cinema significa o nascimento de um texto novo,
e independente, que achamos pertinente recorrer
aos pressupostos ideoldgicos bakhtinianos, acerca de
dialogismo e de intertextualidade, para realizarmos a
andlise das posi¢oes ideoldgicas do romance que afirmam
a identidade nacional, enfocada no discurso verbal do
romance alencariano e retomada no discurso verbo-visual
do filme de Bengell.

2. A transposicdo de O Guarani - uma
retomada do elemento nacional

Para uma averiguacdo analdgica comparativa da
esséncia do discurso cinematografico como adaptacgdo
do romance, consideramos a posicdo ideoldgica do
Romantismo — periodo em que a literatura popularizou-
se com a publicacdo em folhetins e buscou, na construgdo
de um projeto de identidade nacional e nos costumes
indigenas, o conteudo primordial para a constituicdo de
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uma nacionalidade literdria — como reafirmacédo do valor
da histéria da nagéo, da sua arte e de seu povo, no periodo
pos-independéncia. Com essa perspectiva realcamos que,
para Alencar “n’O Guarani o selvagem é um ideal, que o
escritor intenta poetizar, despindo-o da crosta grosseira
de que o envolveram os cronistas, e arrancando-o ao
ridiculo que sobre ele projetam os restos embrutecidos da
quase extinta raca” (ALENCAR, 1959, p. 149). Assim ¢é
que o “Indio brasileiro serd usado ndo somente como uma
pretensa demonstracdo de bondade natural do homem
(antes de ser corrompido pela civilizagdo), mas também
um exemplo de bdrbaro pagao” (JOBIM, 1997, p. 92, grifo
do autor).

Nesse sentido, Boechat (2003, p. 28) acrescenta
que Alencar tinha uma “proposta de recriagdo literaria
da linguagem indigena [...]”, que, “ndo se restringindo
ao campo apenas temadtico, articula-se claramente com
a consciéncia de que a questdo da lingua brasileira,
a lingua da patria, é melhor formulada na questdo
da linguagem”. Assim, por meio de uma linguagem
essencialmente descritiva, temos em vista a imagem
do indio e a da natureza como sindnimos de nacional,
compreendendo uma representagio estética da natureza.
De sua perspectiva roméntica, Alencar apresenta
uma imagem da realidade pautada na idealizagdo
exagerada, compondo um quadro explicitamente
utépico da vida na coldnia. Esse é um contexto em que
no romance, vinculado ao projeto de nacionalizar a
literatura, as personagens estdo imbricadas num cenario
representativo da nacionalidade literaria. Dessa forma,
“através da pintura de diferentes aspectos do pais a cor
local se distingue com clareza”, onde “o verdadeiro herdi
deve praticar feitos grandiosos [...]” (MARTINS, 2005,
p- 198), visando “a compor um grande painel histdrico-
geografico do pais apto a inspirar o sentimento nacional
no leitor [...]” (MARTINS, 2005, p. 199).
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No filme de Bengell, o elemento nacional postulado
pela ideologia romantica é retomado a partir de elementos
essencialmente roménticos, como a caracterizacdo da
natureza e do indio. De um ponto de vista posicionado no
século XX, Bengell se vale dos recursos romanticos do ideal
de nagdo, vigentes no século XIX, para (re)compor um
perfil ideal da nagao brasileira, um perfil formado a partir
de uma visdo etnocéntrica, em que a beleza da natureza,
expressa em pungentes superlativos, corresponde ao
conceito de belo e universal, atribuindo a nagdo um “ar de
paraiso”. Assim, mesmo comungando do desejo de criar
uma literatura que pudesse romper com os elementos
componentes do neoclassicismo, mas retratando a
natureza brasileira, Alencar participa da criacdo de “uma
nova convencao literdria, tdo formalizada e passivel de
codificacdo quanto a anterior” (MARTINS, 2005, p. 234).
E nesse sentido que, no romance, o narrador descreve
um conjunto de elementos que compdem um quadro
da suposta brasilidade roméntica, pautado na descri¢do
da natureza como espaco ideal para narrar a histéria da
pétria, uma espécie de reformulacgdo ou retomada do /ocus
amoenus. Considerando essa tendéncia literdria, diriamos
que a literatura de Alencar, com a idealiza¢do da natureza
e do indio, estaria relegada ao eterno exdtico, de maneira a
constituir um elemento que é explorado, veementemente,
pelas imagens da floresta e do indio, no filme de Bengell.

No filme, o conceito de nacdo referente ao
espaco é eivado de visdes ideoldgicas divergentes:
do colonizador, do indigena e do explorador. Acerca
dessa proposta, Rouanet (1991, p. 53) afirma que a
ideia de exploracao do século XVII esta atrelada a certa
curiosidade do ser humano racional, que “quer ver
para conhecer, e desconfia de tudo o que néo possa ser
analisado criticamente”. E nesse sentido que o romance
brasileiro busca estabelecer lagos com a histéria nacional,

fazendo uma descricdo “ingénua” de uma imagem ideal
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da realidade nacional. Por essa razio, vinculado ao estilo
romantico de narrar, o romance de Alencar é acusado
de excessivo descritivismo, retdrico, inverossimil e
sentimentalista. Elementos prdprios desse periodo, em
que a literatura se pauta numa descricdo romantica da
patria e de seus componentes estéticos.

Dentro desse contexto, o romance de Alencar estd
relacionado ao conceito de nagdo como sindnimo de espago
limitado, como divisdo territorial e cultural, fazendo
emergirem os mitos fundadores de uma comunidade e
recuperando uma dada memdria coletiva, que constrdi
uma identidade nacional etnocéntrica, resultante de uma
consciéncia ingénua em que a literatura “incorpora uma
Imagem Inventada do indio, excluindo sua voz” (BERND,
2003, p. 20, grifo da autora).

No caso das duas obras analisadas neste trabalho
(romance e filme), acrescentamos que nossa leitura
estd ainda centrada no intuito dos autores (Alencar
e Bengell) de (re)construcdo dessa determinada
identidade nacional, concebida durante o Romantismo.
Com relagdo a Alencar, ha que se considerar, para isso,
seu projeto de construcdo da nacionalidade literaria,
centrado na descrigdo das paisagens nacionais e do
habitante da terra, decorrente de um desejo incélume
dos literatos roménticos de construir um retrato da
nacdo em que se apresentasse imagens representativas
do pais aos europeus e aos brasileiros. Conforme José
Verissimo (1981, p. 191), o desejo de fazer sua literatura
independente da portuguesa “o arrastou, alids, além do
justo, com [...] a sua desavisada pratica, da lingua que
deviamos escrever e do nosso direito de alterar a que
nos herdaram os nossos fundadores”. Mas “sem embargo
de incorregoes manifestas, algumas, alids voluntdrias, foi José
de Alencar o primeiro de nossos romancistas a mostrar real
talento literdrio e a escrever com elegincia” (VERISSIMO,
1981, p. 191, grifos do autor).

O GUARANI: LITERATURA E CINEMA — FICGOES EM INTERLUDIO (A4



E vinculado ao projeto roméntico de conquista
da independéncia literdria brasileira, pela descri¢do da
realidade nacional e do abandono do modelo portugués,
que Alencar compde as imagens verbais de O Guarani, e
Bengell as retoma em sequéncias predominantemente
descritivas da natureza e do humano exdtico.

Assim é que a intertextualidade entre o filme e o
romance acontece primeiramente na relacdo temadtica,
que traz a tona, no filme, um conceito de nacionalidade
pertinente ao século XIX, conceito que é trabalhado no
audiovisual a partir de retomadas de fatos e descri¢des do
romance em cenas e sequéncias do filme.

Um recurso significativo, na concretizacdo
do filme de Bengell, é o deslocamento temporal, que,
funciona como elemento de equiparacio dos fatos
histdricos narrados no romance e retomados no filme,
pois serve para suprir a diferenca existente entre as duas
formas narrativas, no que concerne ao tempo da narrativa,
assim como ao tempo da escrita/leitura da obra impressa e
da exibi¢do do audiovisual.

Assim, esses deslocamentos, vinculados a espacos
e a acontecimentos, ddo margem a expressao do passado
histérico da nagdo, podendo ser exemplificados com mais
clareza a partir de momentos especificos como a incisdo
feita com os caracteres: “Dois anos depois”, apresentados
na sequéncia do primeiro salvamento de Ceci, sobre a
imagem da Fortaleza dos Mariz. Os caracteres marcam a
presenca da elipse, que possibilita a dire¢do determinar
o espago e o tempo da agdo, desde a chegada de Peri a
residéncia dos Mariz até o ataque final dos aimorés.

No romance, o narrador apresenta verbalmente
analepses e prolepses, que ddo a narrativa constantes
deslocamentos temporais, os quais, marcados por datas,
referem-se aos acontecimentos narrativos e trazem
a tona periodos da histéria da colonizagdo. No inicio
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do romance, as personagens, situadas em 1604, sdo
deslocadas para 1603, quando se descreve o salvamento
de Ceci e também as peripécias de Loredano (Frei Angelo
di Luca) até a chegada do ex-carmelita a fortaleza dos
Mariz. Conforme as palavras do narrador, a apresentacio
do local é situada: “No ano da graca de 1604, o lugar que
acabamos de descrever estava deserto e inculto” (p. 16).
A apresentacdo de Loredano situa-se, no romance, da
seguinte forma: “Corria o més de margo de 1603” (p. 86).
Ja no filme surge na voz de Mestre Nunes dizendo: “Eu
vou comegar do inicio”. A narracdo do salvamento inicia-
se com “Dois dias depois da cena do pouso [...]” (p. 92),
referente a descrigio da cena do encontro de Frei Angelo
di Luca com o moribundo do mapa do tesouro.

Nesse sentido, a relacdo entre Aashback/flash-
forward e prolepse/analepse, existente no filme e no
romance, concretizam um traco da intertextualidade
da transposi¢do. O recurso do audiovisual é associado
ao do aspecto verbal com a apresentacdo das sequéncias
referentes a marcagdo temporal. Essa alternédncia
temporal, como usos de prolepses e analepses, bastante
usual no romance de Alencar, apresenta os fatos a partir
de quatro momentos-chave, designados pelo autor
como quatro partes da narrativa, dentro das quais os
acontecimentos se sucedem ou se alternam, dando vazao
a muitos retornos temporais.

No filme, na sequéncia 1 (2’ 20”), por exemplo,
temos o salvamento de Ceci; em seguida, a insercdo dos
caracteres “Dois anos depois”, com a imagem panordmica
do casario de D. Anténio. Momento que também se refere
a narracio de fatos passados dd-se quando Mestre Nunes,
na sequéncia 22 (42’ 50”), narra a histéria de Loredano
a Aires Gomes. Outro retorno ocorre na sequéncia 7
(117 09”), quando D. Anténio de Mariz diz: “— Desde que
Peri chegou aqui, salvando a minha filha, a sua vida tem
sido uma demonstracdo de que tem alma de cavalheiro
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portugués no corpo selvagem [...]”, confirmando que o
indio conquistou a amizade dos Mariz, depois de salvar
Cecilia de um grande perigo. Essa afirmacao esclarece a
diferenca de valores e ideologias existente entre o indio
e o portugués, numa retomada de elementos ideoldgicos
do romance no filme. Diriamos ainda que D. Antdnio
deseja que Peri tenha os principios europeus, do humano
branco; por isso o elogia, dizendo que tem “alma de
cavalheiro portugués no corpo selvagem”. As palavras de
D. Antonio retomam algumas caracteristicas do herdi de
Alencar caracterizado como forte, corajoso, destemido,
fiel, e docil como um passaro. Compondo o perfil do
bom selvagem brasileiro, que, segundo Rouanet (1991, p.
416), tem as seguintes caracteristicas: “boa indole, manso
e pacifico, vivendo em estado de inocéncia, e isento de
cobica e ganancia, gragas a simplicidade de seus meios de
subsisténcia e a modéstia de suas necessidades materiais”.
Eis, pois, mais um dado intertextual da adaptacao.

Em capitulo intitulado “Lealdade”, presente na
segunda parte do romance, o aspecto verbal dd conta
de explicitar a chegada e o heroismo de Peri durante
o salvamento, quando o heréi, num gesto de extrema
coragem e forca, salva Cecilia de ser esmagada por
uma enorme rocha que rolava em direcdo ao lugar em
que ela se encontrava. O acontecimento, contado com
detalhes pelo narrador do romance, passa-se em poucos
minutos, marcando para sempre a vida do heréi. Assim
encontramos Peri: “De pé, fortemente apoiado sobre a
base estreita que formava a rocha, um selvagem coberto
com um ligeiro saio de algoddo metia o ombro a uma
lasca de pedra que se desencravara do seu alvéolo e ia
rolar pela encosta” (ALENCAR, 1995, p. 93). No capitulo
em questdo, assim como na primeira sequéncia do filme
concernente ao mesmo episddio, os fatores tempo e espaco
podem ser considerados equivalentes, apesar da longa
descri¢do do narrador, detalhando cada acontecimento e
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detalhando a cor local, e dos quatro planos de sequéncia
do filme. Vejamos algumas palavras do narrador que
podem comprovar a adjetivagdo da narragdo de Alencar,
explicitando o episdédio do salvamento e descrevendo
detalhadamente a paisagem:

O lugar em que se achava era uma pequena
baixa cavada entre dois outeiros pedregosos
que se elevavam naquelas paragens. A relva que
tapecava essas fraguas, as drvores que haviam
nascido nas fendas das pedras, e reclinando sobre
o vale, teciam um lindo dossel de verdura, tornava
aquele retiro pitoresco (ALENCAR, 1995, p. 93).

No episddio apresentado, no romance e no filme,
o tempo e o espaco estdo indissoluvelmente ligados
entre si e aos acontecimentos, e, por consequéncia, a
caracterizacdo do heroi, comprovando que, no universo
ficcional, os marcadores de espago e tempo podem evocar
dados histéricos, atos heroicos, vestigios do passado,
habitos culturais e premonic¢des. Ressaltamos entretanto
que, apesar de retomar um fato descrito no romance,
numa intertextualidade explicita, a cena do filme nao
conserva a descri¢ao dos perigos pelos quais o herdi passa
no romance, perdendo assim um elemento de extrema
importancia para a ficgdo cinematografica. Enfatizamos
que no audiovisual, apesar de equivalente na descri¢do
dos elementos componentes do aspecto temporal,
ndo existe a mesma aventura, nem O mesmo suspense
descritos pelo narrador do romance. A cena do filme
resume-se a tomada de Ceci nos bragos de Peri, sem o
lirismo das palavras impressas. Tal diferenca, entretanto,
ndo exclui a relacgdo intertextual entre os fatos narrados e
os ambientes “descritos”.

Outro momento relevante do filme, porque é um
exemplo da marcagdo temporal, ocorre quando Bengell
usa um Aashback de cerca de um ano para a narragio da
histéria de Loredano. Esse recurso é explorado no filme
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quando Mestre Nunes relata o que sabe sobre o italiano
e, no romance de Alencar, pelas descricdes do narrador,
com o auxilio de interpelagbes das personagens. No
romance o narrador, depois de situar o leitor no tempo e
N0 espago, apresenta as personagens e os acontecimentos.
Comeca dizendo: “Corria 0 més de marco de 1603. Era
portanto um ano antes do dia em que se abriu esta histéria
(ALENCAR, 1995, p. 86). Na sequéncia, as consideragdes
sobre os homens que ali se encontravam trazem a tona
referéncias sobre suas fisionomias, suas ocupacgdes e seus
caracteres. Assim, temos:

No vasto copiar do pouso havia trés pessoas [...].
Um desses homens, gordo e baixo [...]. O segundo
[...] era homem trigueiro, de perto de quarenta
anos; a sua fisionomia apresentava uns longes do
tipo da raga judaica [...]. De fronte dele [...] estava
um frade carmelita [...]; animava-lhe o rosto belo
e de tragos acentuados um raio de inteligéncia
e uma expressdo de energia que revelava o seu
cardter (ALENCAR, 1995, p. 86).

Nesse tom segue o narrador, revelando fatos e
caracteristicas que compdem o painel geografico da nagao,
com sua arquitetura, sua natureza e seus habitantes. No
filme, por sua vez, a histdria é iniciada com o suspense
sugerido pelas palavras: “Eu vou comegar do comego [...]”,
associadas a um tom de voz e a uma expressdo facial que
nos sugerem a revelacdo de um grande segredo. Apesar de
situar os fatos numa praia deserta, advindos de um suposto
naufragio — compondo um desvio da trama do romance
—, o texto de Bengell segue o modelo do enunciado de
Alencar, quando traz a tona o recuo no tempo, o que
conduz a uma delimitagdo temporal, deixando claro que
Loredano passou um ano no Paquequer, periodo em
que planejou a traicdo a D. Antdnio, objetivando a prata
indicada no mapa do tesouro. Essa defini¢do do tempo
da narracdo engendrada por Mestre Nunes é legitimada
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pelo recurso verbo-sonoro encontrado nas réplicas de
Aires Gomes a Mestre Nunes: “(Aires Gomes) — Chegou,
pediu hospitalidade e foi ficando./(Mestre Nunes) — Ha
quanto tempo isso?/(Aires Gomes) — Ha cerca de um ano”
(BENGELL, 1996). Tudo isso é associado aos recursos
visuais, dando margem a revelagdo do tempo, do espago
e da composicdo do perfil da personagem em foco como
retomadas explicitas das afirmacdes do narrador do
romance, que se concretizam como relagdes dialdgicas
entre enunciados-texto, ou seja, como intertextualidade.

Numa comparagdo das imagens verbais com as
verbo-visuais, podemos inferir que, apesar de suas relagoes
intertextuais com o filme, no romance, a exclusividade
do aspecto verbal oferece uma imagem mais ampla dos
acontecimentos narrados, atribuindo mais emoc¢do a
descricdo dos fatos.

3. Consideracoes finais

Assim, na versdo cinematografica, a obra mantém a
mesma tematica e representa, de modo similar ao romance,
os mesmos valores impostos pela sociedade seiscentista.
A retomada de ideais roménticos, principalmente da
natureza, como simbolo da nacionalidade, faz-se com
objetivos aparentemente semelhantes aos do autor
oitocentista, ou seja, buscando compor um painel da
nacgdo. Mas essa reconstrucdo da identidade nacional se
faz por meio de uma nova linguagem mais contida e mais
visual. Temos entdo, a partir do composto verbo-visual,
uma nova contemplacio estético-ideolégica da natureza e
do homem seiscentista.

A comparagdo do filme com o romance, sendo o
primeiro uma adaptagdo do segundo, leva-nos a constatar
ainda que, em algumas sequéncias, a imagem na tela

tem valor equivalente a imagem verbal do romance.
Assim é porque, no momento da adaptagio, o filme pode
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apropriar-se de imagens compostas pelo narrador do
romance, reconstruindo a trama e retomando fatos, a¢des
e imagens da descrigdo verbal.

Nesse aspecto, o filme de Bengell apresenta
relacGes intertextuais com o romance de Alencar, com
uma histdria baseada na descri¢do de fatos historicos e de
personagens que, a semelhanca de Alencar, constroem
um ideal de nacdo. E um caso de adaptacio em que se
poderia pressupor certa “submissio” ou “filiacdo” ao
modelo. Nessa perspectiva, acrescentamos ainda que
Bengell “se apropria” da ideologia, dos fatos e da ficcdo
alencarianos, compondo uma estilizacdo do romance O

Guaranino cinema.
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