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Osobjetivosdeum cursodegraduagdoem Letrasnemsempre
sao definidos com precisdo. O queseesperadeumaluno,aofimde
sua Licenciatura ou Bacharelado, ¢ a competéncia para ser um
profissional de Letras. O que vemaser esse profissional? Em vista
das cinco habilitagdes existentes no Curso de Letras de nossa
Universidade (UFOP) — Licenciaturasem Inglése em Portugués,
e Bacharelados em Traducao, Estudos Lingiiisticos e Estudos
Literarios - esse profissional devera ter preparacao adequada, ja
que trabalha com a linguagem, instrumento indispensével ao
trabalhointelectual. Onosso profissional devera ser capaz de usar,
para beneficio da sociedade, as armas da critica construtiva
fornecidas pelos seus estudos, com as quais ird combater dois
grandes males domundo contemporaneoque, segundo Yeats, sao
afirmeza de propésitos dos desonestos e a incerteza (Oliveira,3).
Duas das disciplinas tedricas que estruturam o curso-a Lingiistica
eaTeoria da Literatura - mostram-seimprescindiveis a esta tarefa.
Esta tiltima oferece uma concepgao de arte além do mimético, pois,
emvezdeapenasrefletirarealidade, reforcaaidéia de construgao
domundo pela mente. Issoimplicaem queas varias “leituras” de
ummesmo texto revelem mensagens subjacentes, muitas vezes
emoposicaoaosentidoaparente. Aoreveld-las, levamonossoleitor
atomar posicoes politicas. A Teoria da Literatura, portanto, vem,
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finalmente, conduzir a uma criticaideolégica, cujo desdobramento
em critica ao sistema social torna-se o maior objetivo da educagao.

Com afinalidade de ajudar nossos alunos no exercicio da
aplicacdo pratica da Teoria da Literatura, e, portanto da critica,
concebemos a disciplina Literatura e Cinema, cujaementa propde o
estudo comparado de textos literarios e filmes considerados como
suasadaptagdes, comoobjetivodeanalisar,emcadaumadasobras,
sejam filmicas ou literdrias, os elementos danarrativa. A escolhado
cinema como objetivo de comparagao coma literatura deve-seao
fato de que ambas as formas podem ser narrativas e tambémde
quenossosalunos pertencema uma geragao emque ocinemafaz
parte integrante de seu quotidiano, estando eles, portanto,
acostumados a “ler” os c6digos cinematograficos quase que
imperceptivelmente. Ao compararem os elementos danarrativa,
queaparecem de maneira diferente em cada forma de expressao,
chegarao mais facilmente a uma compreensdo maior dos textose
do papel de cada elemento. A disciplina tem a carga horaria
semestral de45h/aula, comaulas semanais de 3horas seguidase
tem como pré-requisitoa disciplina Teoria da Literatural. Comoos
textos deliteratura sido, namaioria, em Inglés, exige-se aindaleitura
fluentenessalingua.

O curso comeca com um workshop a partir de textos
introdutérios sobre adaptagao filmica. A leitura da Introdugaonas
obras de Peter Reynolds e de Steve McDougal tem o objetivo de
provocaramotivagdonecessariaa pesquisa das diferencasnaforma
denarrar. Em seguida, o filme de Orson Welles, Cidadio Kane, é
exibido, coma finalidade de chamar a atencao para os principais
recursos do relato cinematografico, ja que os alunos, embora
familiarizadoscom o cinema, ndoreconhecem facilmente elementos
do filme, como, por exemplo, a cAmara cinematogréfica e sua
movimentagaonaformacaodasimagens, assim comoasimplicagdes
surgidas pela maior ou menor distAncia entreacamara e o objeto,
oupelocorte, ou pelaedicao, eassim por diante. A exibicdoseguida
deanélise dofilme propicia o conhecimento dos recursos utilizados
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pelocineasta para narrar.

A partirdai, ocursosedivideemunidades, que correspondem
aoselementos danarrativa: estrutura, ponto de vista, personagem,
relato do pensamentointerior, sentidofigurativo— compreendendo
metéfora, metonimia, alegoria e simbolo — e finalmente o uso do
tempo. Cadaum desteselementos éestudadoseparadamente, com
exemplificagdes derecursos usados para expressa-los, na literatura
enocinema.

Assim, por exemplo, ap6s discussao tedricaarespeitodoque
sejaaestrutura de uma obra, analisamos as obras literaria e filmica.
Umbom exemplo paraacomparacgao deestruturas diferenteséa
peca de Ibsen, Casa de Bonecas, adaptada para o cinema por Jo-
seph Losey. Aofazeraadaptacio, ocineastacoloca, como prélogo
deseu filme, oito cenas facilmente identificadas pelos alunos que,
na peca, estdo difundidas nas falas e acdes das personagens. Ao
comparar as duas maneiras de estruturar a obra, os alunos se
conscientizam do que seja a estrutura. Podem ser usados outros
filmes e/ ou pecas e romances para ilustrar a maneira como o
escritor/ dramaturgo/ cineasta organiza sua histéria. Segundo
McDougal, O processo, baseadonoromance de Kafka, Tom Jones,
dirigidopor Tony Richardsonebaseadonoromance de Henry Field-
ing, e Asvinhas da Ira, de Steinbeck, adaptado por John Ford, sdo
bons exemplos paraoestudo daestruturanarrativa.

Procede-se da mesma maneira para o estudo dos outros
elementos danarrativa. A personagem, por exemplo, que é
apresentada de varias maneiras nas diversas obras, podera ser
analisada facilmente, levando a compreensao do papel da
personagem em qualquer narrativa. Um bom exemplo para o
estudo da personagem é o romance O Tesouro de Sierra Madre, de
B. Traven, em que os tracos da personalidades de Dobb - sua
generosidadeesua posterior desintegracdo-saomostradosatravés
do didlogo, importante nessa caracterizacdo, mas tambématravés
docontraste entre as duas culturas, a dos indios ea dos brancos, ea
consequiente exploragao decorrente desse encontro. O processo
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histérico ocorrido duranteséculosésintetizadonas trés personagens,
que formam uma espécie de unidade representativa do povo
americano na época da expansao para o Oeste. Ofilme de John
Huston elimina o material histérico, seguido de comentériosocial,
encontradonoromance e, embora conserve vestigios do encontro
cultural, mostraapenas o conflitodohomemconsigomesmo. Outros
pares de obras aconselhados para essa unidade sao Macbeth de
Shakespeare e sua adaptagao para o cinema por Polansk, ondea
caracterizagdo, que, na pega, é feita através das falas das proprias
personagens e do que se fala delas, realiza-se, nofilme, através da
vestimenta e expressaofacial. Outras obras sugeridas paraoestudo
desse item, sdo Todos os homens do rei (romance de Robert Penn
Warren e filme de Robert Rossen) e A Mulher do Tenente Francés
(romance de John Fowles e filme de Karel Reisz).

Oelemento seguinte a ser analisado é o ponto de vista. Esse
item apresenta-se um pouco mais complicado, pois muitos dos
estudantes, apesar de terem cursadoadisciplina Teoriada Literatura
I, tém dtvidas quanto ao conceito de ponto-de-vista. Costuma-se
usar contos defadas para ilustrar, mostrando comoa histéria pode
tomar diferentes sentidos deacordocoma perspectivadonarrador.
Depois de bem compreendido esse conceito, parte-se para a
exemplificacdo. Um exemplo muito interessante é o romance O
Colecionador, de John Fowles, adaptado por William Wyler parao
cinema. Oromanceéestruturadoem doisrelatossobreamorteda
personagem: um feito peloraptor e outrofeito pela propria vitima.
Oraptor, psicopata, narra a histéria de maneira direta, limitando-se
aos fatos e usando o vocabulario reduzido correspondente a falta
de compreensao de simesmo e a sua visdo estreitade mundo. O
diario da vitima, uma cronica de seus pensamentos e experiéncias,
em contraste comanarrativa doraptor, revela muito deseu intimo
edeseu crescimento, como pessoa, durante o cativeiro. Oepisodio,
relatado sob diferentes perspectivas, além delevar oleitorauma
identificacdo com a vitima, serve ainda para caracterizar as duas
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personagens. William Wyler escolheunarrar a histéria linearmente,
abandonandoouso dos dois pontos de vista. Umrecursorecorrente
no filme éa interrupcao da tomada subjetiva, que o cineasta usa
paramanipular o ponto de vista, impedindoassima identificagao
do espectador com a vitima. Muitos outros contos e romances
ilustram fartamente o uso e manipulagao do ponto de vista por
escritores e cineastas: Rashomon, filme de Akira Kurosawa, baseado
noconto “Inthe Woods”, de Ryunosuke Akugata; The Innocents,
filme deJack Clayton, baseadona obra “A Volta doParafuso”, de
Henry James; Apocalypse Now, filme de Coppola, baseadonoro-
mance de Joseph Conrad, “Heart of Darkness”, The Great Gatsby,
filme deJack Clayton, adaptado doromance de Fitzgerald; A mulher
do Tenente Francés, ja citados e muitos outros.

Muitos dos nossos alunos encontram dificuldade em
reconhecer o discurso indireto livre, o mondlogo interior e o fluxo
daconsciéncianasobras queléem. Assim, parte do tempo dedicado
a esta unidade-centrada na expressao dos pensamentos e
sentimentos-deve ser usada para o estudo dosmodos derelatara
experiéncia interior das personagensnaliteratura. Apés satisfatoria
sedimentacdo da compreensao desta etapa, passa-se paraa
ilustracao.Porém, acompreensao dosrecursos usados pelocineasta
€ mais ardua, principalmente em se tratando de determinados
cineastas. O exemplo mais instigante é a adaptacdo do conto de
Julio Cortazar, “ As Babas do Diabo”, feita por Michelangelo
Antonioni,em Blow up. Comoa histériaé umrelato doque se passa
no pensamento do protagonista, Roberto Michel, presume-sequea
adaptacao seja quase impossivel. Entretanto, usandorecursos de
cores, sons, ede tomadas subjetivas, Antonionifazasuaadaptagao,
levando o espectador, assim como o protagonistaja o fizera, a,
questionar a propria realidade do que esta vendo. Outro conto
interessante para ilustrar essa unidade é “The Loneliness of the
Long Distance Runner” de Allan Sillitoe, adaptado por Tony
Richarson. Ofilmereverte a estrutura do conto em trés partes e
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mistura os fatos coma memoria do protagonista. Sempre que se
analisa o processo de adaptagao para ilustrar umanovaunidade,
deve-sevoltaras obrasjaestudadas paraumamelhor sedimentagao.
Asobras de Fowler/ Wyler eas de Henry James/ Jack Clayton, por
exemplo, ja estudadas em outras unidades, constituem excelentes
exemplos paraacompreensao dosrecursos utilizados pararelataro
pensamento interior. Outras adaptacdesrelevantes paraoestudo
desse item sao Under the Volcano (filme de John Huston, do ro-
mance de Malcolm Lowry) e Swan in Love, adaptagao de Volker
Schlondoff doromancedeProust.

Umlongocaminhojaesta percorrido pelosestudantes quando
se chega a unidade seguinte, que tratara do discurso figurativo.
Mais uma vez, os conceitos de metafora, metonimia, sinédoque,
simile, alegoria e simbolo deverao ser revistos e amplamente
ilustrados, principalmente quando se diferencia os que se referem
apartes dotexto — tropos — dos que sereferemao textocomoum
todo - simbolos e alegorias. Novos textos entram em discussao.
Parailustrar metéfora, nadamelhor doque partes doconto de Gra-
ham Greene, “The Basement Room”, que narra a transformagao
sofrida pelo alegre e inocente menino de sete anos, Phillip Lane,
emum velhoamargo. A histéria domenino é contada por um
“narrador onisciente”, em ordem cronoldgica, por vezes
interrompidas por uma série de saltos para a frente (“flash for-
wards”) que mostram amorte domenino, jacomoumvelho. O
escritor procura manter a tensdo entre a crianca inocentee ovelho,
oqueimpossibilita o uso donarradorem primeira pessoa. Porém,
para conservar a perspectiva da crianca ele usa a linguagem
figurativa, que sugere a visdo infantil. Assim, nos pesadelos da
crianga, a governanta é transformada em bruxa, uma cabeca
sangrando aparece dentro de uma cesta na cozinha, elobos se
aproximam, tudoissorepresentando osmedosdomenino:medode
ficar sozinho, medo do escuro e de estranhos. O mundo dos
pesadelos éidentificado com omundo dosadultosea governanta
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faz parte dele. Phillip teme a confusao entre o seu mundo —
representado peloandar de cima, onde ficava seu quarto — eodo
adultos — representado pelo pordo, ondemoravamosempregados
/adultos — eissoéexatamente o queacontecequandoagovernanta
volta para casaecomegaa procurar, pela casa toda, omordomo, seu
marido. Phillip ndo esté preparado para o encontro entre os dois
mundos: seu pequeno territério fora invadido e ele precisa fugir,
chocado comopoucoque consegue perceber. Aousaralinguagem
figurativa na fala da crianca, o escritor enfatiza o medo causado
peloconflitoentre seu mundoe omundomisterioso dosadultos, ao
mesmo tempo em que conservaa tensaoentrea criangaeovelho.
Jano filme os saltos para frente sdo eliminados e o cineasta focaliza
apenas o encontro da crianca com o mundo e a questao da
culpabilidade, ounao, domordomo. A eliminagao dos saltos para
frente permite um ponto-de-vista diferente paraa histéria. Issoé o
que tentam o cineasta e o escritor, que também é responsavel pelo
script do filme. Muitas das agdes sdo vistas através dos olhos de
Phillipe (como é chamado no filme, por ter pais franceses) cuja
perspectiva paraomundo dosadultosé sombriaeameagadora. O
escritor distingue os dois mundos em termos espaciais, através do
contraste entre o porao dosempregados e 0 s6tdo do menino. O
cineasta tira vantagem dessa distingao espacial. A embaixada —
casa dos pais de Phillipe — é uma enorme casa de quatro
pavimentos, dois acima donivel daruae um pordo. Oandarno
nivel daruaéonivel pablico,ondeseinstalam os saldes derecepcao,
asala dejantar, e uma biblioteca; os outros andares acima sao de
usodafamilia, comoquarto dacriancanosétdo. Quandoopaide
Phillipe sai para buscar amaenohospital, eles se falam através de
umenorme espaco, o que enfatiza a distanciaentre paiefilhoea
formalidade do relacionamento entre os dois. O espago é usado
figurativamente pelo cineasta: o vazio entre o meninoe os adultos
éduplicado, no fim do filme, quando a maeretorna dohospital. O
cineasta usa, assim, 0 espaco, tanto para delinear orelacionamento
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entreas pessoas, como para caracteriza-las.

Morteem Veneza, de Luchino Visconti, adaptagao filmica da
obra de Thomas Mann; Laranja mecinica, de Stanley Kubrick
(adaptacdo doromance de Anthony Burgess); Trono manchado de
Sangue,adaptacdo de Kurosawa para o Macbeth de Shakespearee
aadaptacao de Peter Brook para o romance de William Golding,
Lord of the Flies, sao exemplos de obras que podem ser estudadas
parailustrar ouso dalinguagem figuradanaliteraturaenocinema.

Osentido pode ser estendidonao apenas através dos tropos
masaindaquando oautor, seja escritor ou cineasta, criasimbolose
alegoriasemsuasobras.

Ossimbolos — emforma deumnome, umobjeto, uma pessoa
ou acdo, comuma infinidade de significados — easalegorias —
emqueidéiaseabstragdes sdo concretizadase ondeas personagens,
acontecimentos e, s vezes, até o cendrio funcionamem varios niveis
aomesmo tempo — estendem osignificado além do literal. Um
exemplointeressante de um objeto que se torna simboloéo cavalo-
de-paunocontode D.H. Lawrence, “The Rocking Hoirse Winner”,
que, a principio, era apenas um brinquedo, mas acaba, por
representara poder destruidor do dinheiro. Omesmoacontececom
apalavra“rosebud”, pronunciadano Cidadio Kane, que representa
uma patinete que o protagonista possuia, quando criancae que
simboliza tudo o que ele mais quis na vida e acabou perdendo.

Asalegoriassaomuitocomunsem literatura. Oexemplomais
conhecido éa obra de John Bunyan, The Pilgrim’s Progress, escrito
em 1678, que narra uma viagem semelhante a de Cristo. Nocin-
ema, temos uma alegoria famosa, Apocallypse Now, de Francis
Coppola, considerada como adaptagao da obra de Conrad, Heartof
Darkness. Esta obraja é uma alegoria, pois a viagem literal pelo
rio, representa umviagem peloinconsciente. Umoutroexemplode
obra alegorica é o filme de Fellini, Satyricon, que recupera a
fragmentagcao existente na obra de Petronio. Estasimbolizavaa
fragmentagao do mundo antigo; o filme de Fellini simboliza a
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fragmentacdo domundomoderno.Naoésem fundamentoqueT.S.
Eliot tenha usado em seu poema, “The Wasteland”, uma epigrafe,
fragmento do Satyricon de Petronio. O poema é todo composto de
fragmentos. Um outro exemplo de obra alegorica, é o filme No
Tempo das Diligéncias (Stagecoch), adaptagao do conto de Ernest
Haycox, “Stageto Lordsburg”, feita por John Ford. Ofilme, quendo
seguefielmente oconto,apresenta-secomoumaalegoriado percurso
histérico do povo americano. Todas as classes sociais estdo af
representadas e Ford criaum microcosmo dasociedade americana
com suas lutas internas, lutas de classe, representado pelas
personagens, esuaslutas externas, lutas com os indios. Assimcomo
Ford transforma as personagens para criar um microcosmo da
democracia, eletambém transforma a viagemliteral, de Tonto para
Lordsburg, emumaviagemalegérica. A medidaemqueadiligéncia
seafasta da civilizagao, os passageiros se revelam comorealmente
sdo eevidenciam os problemas dosistema democrético. A viagem
comegaemmeioa “civilizacdo”, progride em direcao a escuriddo
por causa de circunstancias, e volta a civilizacao.

O1ltimo elemento a ser estudado é o temponanarrativa. A
medida e controle que temos sobre o tempo diferem em cadameio
de expressao, seja ele oromance, a pega ou o filme. Filmes e obras
literarias ndo necessitam desenrolar-se cronologicamente. As
lembrancas podem ser descritasem quadrosndo ordenados quese
ligam, porassociagdes, dentro damente e assim podemresultarem
imagens visuais. Os filmes podem seguir uma seqtiénciacomsaltos
deum tempo paraoutro, ou valer-se das técnicas literdrias do“flash-
back” ou do “flashforward”, quando a acdo é narrada
cronologicamente, masno tempo passadoouno tempofuturo. Essas
mudangas no tempo podem ser facilmente representadas na
literatura, através deummarcador temporal, sejaadvérbio outempo
de verbo. O cinema ndo conta com esses marcadores, pois uma
tomada deumhomem correndo, porexemplo, éatemporal. Anogao
de tempo s6 pode ser criada através do contexto, darelacioentrea
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tomada e oresto dofilme, ou por meio verbal.

Umoutroexemplo demanipulagdo dotempoéatentativade
mostrar agdes simultaneas. Usando o “deep focus”, o cineasta
consegue mostrar acoes que acontecem ao mesmo temponuma
tnica tomada. Porém, quando essas acdes acontecem em lugares
diferentes, torna-semais dificil a sua representacdo. Algunsautores
o fazem de modo humoristico, quando o narrador explicita a
suspensao do tempo. Outros vao e voltam no tempo e no espago
commaisnaturalidade. Nocinema, aformamais comum éaedigio
paralela, em que o diretor corta e altera as seqiiéncias, editando
partes cada vez menores, procedimento muito comum em filmes
deaventura. Romancistas e cineastas talentosos conseguemainda
dar forma a duragao donosso tempo psicolégico, demodoqueo
tempo cronolégico parece estar mais lento ou maisrapido. Alguns
filmes duram mais que o tempo real da narrativa e outros menos,
sendoquealguns duram exatamente omesmo tempo. Esteéocaso
de Highnoon, deFred Zinnemann, baseadono conto“The TinStar”,
deJohn Cunningham, e de The Rope de Alfred Hitchcock. Ambos
osfilmes tém exatamente o mesmo tempo de duracao da historia.
Issos6 é possivel em pegas de teatro e filmes, ja que aleituradeum
conto ou romance depende da disponibilidade de tempo e
habilidade deleitura doleitor.

Exemplo interessante de manipulagao do tempo pode ser
encontradoem “ AnOccurrence of the Owl Creek Bridge, contode
AmbroseBridge”. Oconto édivididoem trés partes, re-arranjadas
demodoa produzir forte efeitonoleitor. Onarrador é onisciente de
37 pessoa, as vezes impessoal, as vezes intrusivo. Estamudanca de
objetividade em subjetividade e vice-versa, as vezes sutil, indica
uma transi¢ao entre realidade e fantasia na mente do protagonista.
Ofinal do conto é surpreendente para oleitor desatento, que ndo
percebe que, através de meios estruturais e verbais, o autor deu
dicas damudanca derealidade paraailusdoedevoltaarealidade
novamente. Esse conto representa um desafio para ocineasta, que
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Pprecisa encontrar equivalentes visuais para essas pistas e paraa
visdo do protagonista. Em vez de expandir o filme para umlonga-
metragem, o cineasta Robert Enrico,em suaadaptacao, preservou
aslimitacdes do texto fonte, realizado um curta-metragem. Todaa
Segunda parte, que explica arazao do crime e aidentificacdo do
periodo detempo, écondensadaemapenas uma tomada: umaviso,
pregado a uma arvore. Depois o cineasta corta para uma tinica
tomadaameia distancia eacamara seaproximadocivil que vai ser
enforcado, cujonomes6é pronunciadoumavez. Algunselementos
distinguem as tomadas realisticas do inicio, das do final, com a
escapadaimagindria. Sio eles: ailuminacao, 0 som, o background e
a auséncia de distorcoes visuais e auditivas. Assim como o escritor,
ocineasta da dicas sutis para o espectadoravaliar oque esta vendo.
Embora a cena do enforcamento seja objetiva, existem alguns
momentos desubjetividade que deveriam preparar oleitor paraa
fantasia que se segue. Mas o cineasta é convincente em mostrar os
ulimos momentos deumhomem condenado a morte, momentos
em que ele vive a fantasia da fuga. Os leitores torcem tanto para
que o condenado escape, que ndo enxergam as evidéncias da
natureza subjetiva de sua visdo. O choque final traz o espectador
devoltaarealidade,aomesmo tempoemquerevelaaevanescéncia
dossonhoseaimpermanénciadavida.
Algumasoutrasobrasemqueosautores manipulam o tempo,
segundo McDougal, sdo: Don’t Look Now, conto de Dauphne du
Maurier, adaptado por Nicholas Roeg e The Magnificent Ambersons,
de Booth Tarkington, adaptado para o cinema por Orson Welles.
Durante todo o semestre, cada uma dessas unidade é seguida
de uma secao de debates, que gira em torno dos motivos que
levaram o cineastaa adaptar desta ou daquela forma. Os alunos
aprendem a distinguir quais sao os procedimentos causados pela
diferenca entre os sistemas de signos e os que sao causados por
outros motivos. Instigados pelas discussdes, voltam-se para
problemas mais abrangentes tais como o estilo do autor, a poética



102 Thais Flores Nogueira Diniz

de seu tempo, as expectativas dos eleitores desse tempo, ea
ideologia da cultura onde o filmefoicriadoe ondefoi ou estasendo
exibido. A adaptacdo filmica, portanto, pode ser comparada a
qualquer tradugao, cujasrestrigdeselimites seencontramna cultura.
Poroutrolado, seu estudo pode transformar-seem uma ferramenta
eficaz para oensino da Teoria da Literatura.
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