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Resumo: Este trabalho tem por objetivo realizar algumas analises e consideragdes a respeito
das intersecgdes estéticas e estruturais, do ponto de vista intersemidtico, entre o roteiro e a
literatura, no sentido de desenvolvimento de uma teoria do roteiro como género intersemioti-
co. Partindo dos conceitos de transposi¢ao intersemiotica, écfrasis, intertextualidade e inter-
midialidade, sobretudo a partir das reflexdes de Claus Cliiver, pretende-se, neste artigo, de-
monstrar a importancia do roteiro para a realizacdo da intercomunicabilidade entre o cinema e
a literatura, a fim de analisar-se as fronteiras entre a arte verbal e a midia visual.
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Correspondances

La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui l'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarte,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

11 est des parfums frais comme des chairs d'enfants,
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
— Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,
Ayant l'expansion des choses infinies,

Comme ['ambre, le musc, le benjoin et 'encens,

ui chantent les transports de l'esprit et des sens.
P P

— Charles Baudelaire

A intercomunicabilidade entre os diversos géneros artisticos tornou-se um procedi-

mento comum nos dias de hoje. Contudo, ao mesmo tempo, ¢ um fendmeno estético cujas
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origens se encontram em periodos muito remotos da historia da arte. As famosas correspon-
déncias entre as artes foram aventadas por muitos ao longo da histéria, inclusive por Baude-
laire, em seu célebre soneto “Les correspondences”. Mas tais correspondéncias muitas vezes
vinham encobertas por um espesso nevoeiro de falsas similitudes e diferengas verdadeiras. O
entrelacamento entre texto, imagem e som sempre despertou interesse ao longo da historia,
nas mais diversas culturas, que continuamente sentiram necessidade de transmitir suas narra-
tivas de maneira a mais eficaz e, sobretudo, a mais memorizavel possivel. A articulagdo entre
texto e musica, por exemplo, ¢ uma das mais antigas relacdes intersemidticas existentes, dada
a antiguidade da literatura como meio artistico, que certamente teve parte de sua origem liga-
da aos cantos rituais sagrados ou liricos, destinados a memorizacao, € que bem mais tarde se
transformaram em palavra escrita autbnoma, mas agora sem o apoio de instrumentos musicais
ou do canto. Apenas o ritmo e a sonoridade natural das palavras encadeadas, por vezes com o
apoio da rima, a fim de reter o texto na lembranga. Da mesma forma, as relagcdes entre texto e
imagem estdo entre as mais antigas, como o atesta Hordcio em sua “Epistola aos Pisdes”,
também conhecida como “Arte poética”, através de sua famosa expressao ut pictura poesis,
paradigma pictérico no qual a linguagem poética (portanto, literaria) ¢ concebida como ima-
gem. Tal visdo, sobretudo entre as literaturas neolatinas, levou, mais adiante, a considerar a
imagem como manancial do proprio fendmeno poético, e, portanto, de toda a literatura. Con-
temporaneamente, uma atengdo cada vez maior recai sobre o processo de intercomunicagao de
linguagens estéticas diferentes, de onde emerge um novo campo de pesquisa, caracteristico
dos estudos comparados em literatura: os estudos interartes. Com efeito, estamos falando de
uma area completamente nova de investigagao, na qual se realiza a observagao e analise das
relagdes existentes entre a literatura e as demais expressoes artisticas (cinema, televisao, tea-
tro, pintura, desenho, etc).

No caso dos estudos comparados de literatura, ou das “artes comparadas”, um dos
objetivos do pesquisador comparatista ¢ sempre estudar como as diversas obras literarias mi-
gram ou sdo adaptadas para outra linguagem estética, especialmente o caso da obra cinemato-
gréfica (processo de transposicao interartes de uma linguagem verbal para uma verbal e ndo-
verbal a0 mesmo tempo, na maior parte das vezes), cuja influéncia sobre as demais artes tor-
nou-se demasiado evidente para despreza-la neste novo concerto em que o cinema fornece
elementos estéticos que migram cada vez mais para a literatura, e ndo mais somente o contra-
rio. Nao obstante este novo campo de estudos ndo possuir uma teoria ou metodologia defini-

das, segundo Cliiver (1997, p. 44) — embora se entenda o processo de transposi¢do interartes
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como uma tradugdo intersemiotica da linguagem —, nele as abordagens, via de regra, ultrapas-
sam a analise semidtica formal pura, indo ao encontro dos aspectos socioculturais do texto
artistico visual ou verbal.

Com efeito, a transposicao do texto literario para outras artes e outras midias ¢ algo
corriqueiro em nossa cultura visual e verbal contemporanea. Todos os dias, textos, literarios
ou ndo, sdo transformados em filmes, pegas teatrais, séries e novelas de televisdo, propagan-
das, de modo que a circulagdo de textos através de midias dominantemente visuais criou uma
nova dieta estética, cultivada pela transformacdao do signo verbal em signo visual ou vice-
versa, cujas caracteristicas mobilizam outras for¢as de leitura e recepcao. A propria realidade
dos estudos intermididticos e intertextuais ganhou novas dimensdes a partir da expansao dos
recursos fornecidos pela world wide web, a internet. A cada segundo, novos textos, visuais €
verbais, ou verbivisuais, sdo langados na rede internacional de troca de informagdes, € uma
nova cultura forma-se ao redor do texto, do som e da imagem, colocados agora em novos con-
textos e em novas e impensadas relagdes. As possibilidades de relagdes intersemidticas au-
mentaram exponencialmente.

De qualquer modo, os estudos interartes sao uma nova area de interesse dos estudos
literarios comparados, particularmente em suas relacdes com a teoria literaria, a teoria da co-
municagdo e a semiotica, abrindo um novo leque de possibilidades interpretativas e de pesqui-
sa ao estudioso de literatura. Nos estudos interartes, entretanto, encontramos o termo “inter-
medialidade” (CLUVER, 1997), conceito novo, ainda em constru¢do, que encontra seus
sindnimos em “intermidia” e “intermidias”, cujos similes, nos estudos literarios, sao nogdes ja
consagradas e conhecidas, como intertextualidade ¢ transposi¢do intersemiotica. Segundo
Cliiver (2006, p. 16), a intertextualidade e a intermedialidade apontam que um texto isolado,
adaptado ou transposto a qualquer midia ou sistema signico, de natureza estética ou nao, cons-
titui um expressivo objeto de pesquisa para os estudos interartes, como igualmente um texto
literario isolado, em suas relagdes intertextuais, normalmente apresenta ao comparatista tradi-
cional um leque muito amplo de pesquisas e estudos possiveis. Contudo, como o proprio
Cliiver adverte (1997), tais estudos tém que superar as fronteiras habituais dos estudos compa-
rados, que se dedicam, na maior parte das vezes, a mais de um texto e abordam, em muitos
casos, puramente a forma entre textos isolados, um texto e classes textuais, como os géneros,
ou ainda entre classes textuais existentes entre as diferentes midias. De acordo com Cliiver, o
campo dos estudos interartes deve partir dos estudos das fontes, atravessando a questdo da

periodicidade, dos problemas de género e transformacgdes tematicas, “até¢ alcancar todas as
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formas possiveis de imitagdo que ocorrem através das fronteiras entre midias (em formas téc-
nicas estruturais, tendéncias estilisticas, e outras mais)” (CLUVER, 2006, p. 16). Com isso, a
abrangéncia dos estudos interartes alcanca os aspectos transmidiaticos, em suas possibilidades
e modalidades de representacdo, expressividade, narratividade, incluindo ai as questdes de
tempo e espago em termos de recepcao e representacao, além da importancia inegavel da per-
formance e da recitagdo, nas diversas artes e midias.

Uma das questdes transmididticas ou interartes mais candentes entre os estudiosos
comparatistas € o processo de transposi¢ao intersemiotica/interartes entre a literatura € o ci-
nema. Com efeito, para um cineasta transformar um texto literdrio ou um argumento inicial
em roteiro de cinema, ha todo um leque de questdes formais que devem ser levadas em consi-
deragdo, para muito além da surrada polémica da fidelidade ao texto-fonte. Nunca ¢ demasia-
do evocar a radical distingdo existente entre o signo verbal e o signo visual, que, apesar de
compartilharem um universo comum de referentes (uma vez que, ao fim das contas, os refe-
rentes sao da ordem da natureza e os signos da ordem da cultura), possuem caracteristicas
formais distintas. Portanto, conduzem a formas, possibilidades e modalidades distintas de
representacao, expressividade e narratividade. Desse modo, indagar a respeito da “fidelidade”
ou “infidelidade” de uma obra audiovisual ao texto-fonte, de natureza literaria ou ndo, ¢ des-
considerar que o processo de transposicao intersemiotica conduz inevitavelmente a perda de
uma consideravel parte da expressividade do sistema signico (linguistico ou visual) de onde se
parte, o que nos conduz ao terreno da traducao. A transposi¢ao de textos literarios para outras
artes ¢ midias (pintura, desenho, ilustragcdo, filme, sinfonia, cangdo, entre outros) implica
mergulhar na complexidade da representagdo visual de textos linguisticos, ou seja, de signos
verbais para signos ndo-verbais, de modo que sempre se incorre na mudanga de um sistema
signico para outro. Dai se deduz uma apreciavel mudanga na forma de representagdo, conside-
rando as modalidades adotadas no processo de transposicdo intersemidtica. Se entendermos a
questdo da linguagem como midia (do texto-fonte para o roteiro, do roteiro para a obra audio-
visual), temos um necessario transporte de um suporte fisico para outro. Ora, a questdo da
“fidelidade” ou da “infidelidade”, nesse caso, ndo se pde, ou ndo deveria se por, porque ¢ im-
possivel arbitrar o grau de fidelidade ou infidelidade ao longo desse processo de tradu-
cdo/transposi¢do intersemiodtica, uma vez que as radicais diferengas entre os sistemas de sig-
nos nascem, necessariamente, dos diversos modos de representagdo que os decodificadores
(leitores, roteiristas, diretores, producdo técnica) tém do texto-fonte e de seu resultado final,

que ¢ a obra audiovisual (filme, televisdo, teatro). Colocadas as coisas nesses termos, esta
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polémica perde completamente seu pretenso significado, uma vez que as diferencas conside-
raveis entre os diversos sistemas de signos (verbais e ndo-verbais) ja constituem interditos
suficientes para as aspiragdes a fidelidade. O que estd em jogo € o grau de perfectibilidade, e
nao de fidelidade, em relacdo ao texto-fonte, considerando que tal perfectibilidade ¢ sempre
mediada pela recepgdo, que conduz a uma adaptagdo particular, a uma leitura singular do tex-
to-fonte, que necessariamente ndao correspondera as demais possiveis. Como a mensagem ¢
sempre mediada por um contexto, e o canal e o c6digo ndo sdo necessariamente garantias de
que a comunicagdo se estabeleca, inteirica e eficaz, entre emissor e receptor, ¢ impossivel
afirmar que todas as mensagens alcangardo seus destinatarios da mesma forma. No caso da
adaptacao filmica de uma obra literdria, € necessario considerar que o roteiro € o mediador
entre os dois sistemas signicos (o verbal e o visual), e que o proprio roteiro tem como finali-
dade tornar-se apenas a passagem, a rota, 0 mapa para a realizacdo de uma obra audiovisual, e
dai que ele seja habitualmente denominado apenas como “a forma escrita de qualquer projeto

audiovisual” (COMPARATO, 1995, p. 19).

Roteiro e literatura: fronteiras entre artes e midias

Contudo, surge uma questao: o que vem a ser um roteiro, enquanto género textual?
Colocado muitas vezes no entrelagamento entre o texto-fonte (a obra literaria) e o produto
final (a obra audiovisual, o filme), o que ¢ este curioso objeto de escrita, cuja duragao efémera
e volatil permite-nos vislumbrar a precariedade da palavra diante do texto visual? Convém
aqui evocarmos o conceito de ekphrasis, de Cliiver, que considera o processo de transposi¢ao

intersemidtica de textos verbais para um meio artistico ndo-verbal:

... ¢ uma forma de reescrita e abrange praticas como a descri¢do de uma estatua ou
de uma catedral num livro de histéria da arte, a (re) criagdo de um concerto para pia-
no ou de um balé em um romance, a resenha detalhada de uma dpera ou uma produ-
¢do teatral, ou ainda a apresentacdo verbal de uma litografia no catalogo de um lei-
130 (1997, p.44).

Cliiver aponta este processo de “(re)criacdo” ou “reescrita” como o principio funda-
dor e fundamental do processo de transposi¢do intersemiotica. Ao longo desse proceso, a
transposi¢do de uma obra estética verbal (literatura) para um meio artistico dominantemente
ndo-verbal (cinema, televisdo, teatro, sinfonia, pintura, ilustracdo, quadrinhos, etc), a obra
audiovisual (no caso, o filme) empreende a tentativa de recriagdo ecfrastica dos procedimen-

tos formais da obra adaptada, uma vez que seus recursos expressivos — suas modalidades de
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representacdo — sdo completamente diferentes em relacdo a obra original. Do mesmo modo
que uma tradugdo entre um sistema linguistico e outro, ndo se realiza, com efeito, o “transpor-
te” do texto-fonte para outro meio artistico pura e simplesmente, sem a perda de consideravel
parte dos recursos expressivos do meio original. O processo, na realidade, possibilita apenas
uma “transposicao”, uma “recriacdo” do texto-fonte, agora submetido as coer¢des do sistema
signico de chegada, que tenta, por sua vez, realizar uma adaptacdo, a mais perfectivel possi-
vel, das coergdes do sistema signico de partida, cujas leis s3o agora completamente volatiza-
das e diluidas.

O fato ¢ que, apesar das aproximacgdes possiveis entre ambas as formas de expressao
artistica, a linguagem textual das duas se diferencia essencialmente. A literatura, ao utilizar-se
de um codigo simples e aberto (a escrita), permite uma infinidade de recepgdes as mais polis-
s€micas possiveis, enquanto o cinema utiliza-se de codigos e sistemas signicos superpostos,
também abertos a polissemia, em parte herdados do teatro e da dramaturgia, sobretudo o arca-
bougo de cenas e didlogos, que apontam para a necessidade da representagdo humana. Contu-
do, o cinema conta com recursos fisicos e tecnologicos (para nao dizer técnicos) muito mais
variados para a realizagdo extrinseca de sua mensagem, que ¢ a obra audiovisual (o filme).
Com efeito, no cinema, a apreensao de um dado ¢ imediata a imagem (ao menos em sua di-
mensdo puramente visual, mas ndo interpretativa), ao passo que na literatura isso se da de
forma lenta, ao longo da decodificagdo e recep¢ao, com o fluxo da escrita. A linguagem do
cinema facilita, a0 menos tecnicamente, a assimilagao dos codigos superpostos, em fungao da
sequéncia e velocidade destes, através do entrelagamento visual das cenas, que anestesiam o
esforco de apreensao por parte do espectador. Na literatura, estas se realizam de maneira tam-
bém sequencial, mas sobre e “sob” a superficie da escritura, ao longo da narrativa. A literatura
apela constantemente para a imaginacao e o crescente, mas vagaroso interesse do leitor pelo
fluxo da narrativa, o que faz dela uma modalidade artistica inteiramente subjetiva, pois de-
pende em consideravel parte da atencdo e capacidade de visualizacdo durante a leitura. O ci-
nema, por outro lado, apela para a visao e a emocgao catartica, quase instantanea, produzida no
espectador que, conduzido pela representagdo virtual de uma realidade, verossimil ou nao,
nela ndo interfere em nenhum momento com sua imaginacao ou subjetividade pessoal, pois a
histéria ou fato narrado em uma pelicula é completamente independente do /leitor-narrador
que, apos sua conclusdo, sabe que a historia se passou, enquanto fluxo narrativo, completa-

mente exterior a ele e sua recep¢do, que foi, em tais termos, passiva.
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Um filme ¢ composto do que ha nele de agdo, sequéncia, plano, didlogo, trilha sonora
e siléncio, enquanto o texto literario se compde do que nele houver de narragdo, descricdo,
cena ou didlogo, etc, sendo que tudo se passa, em termos de imagem, no nivel interior da lei-
tura, na tela mental do leitor. Desta forma, o cinema ¢ uma realidade exterior ao espectador,
um mundo cujas possibilidades esgotam-se em si mesmas, fechadas em si (em termos, € claro,
do modo como as imagens se apresentam, prontas), enquanto a literatura ¢ também uma reali-
dade interior ao leitor, possivel através da escrita, criadora e recriadora de um mundo cujas
possibilidades estdo sempre em aberto, uma vez que as modalidades de representacdo nao
estdo necessariamente prontas € ndo sdo necessariamente as mesmas entre os leitores. Cada
leitor/receptor executa, portanto, uma leitura e/ou recepcao diversas ao nivel da imaginagao
de outro leitor/receptor, ndo obstante o aparato da escrita. De acordo com Corseuil (2009, p.
374), o cinema, por sua vez, omite uma interpretacdo ou experiéncia subjetiva no desenlace
das cenas, ja que toda a representacdo do mundo exterior nele ¢ instaurada e objetivada pelo
olho eletronico da camera, enquanto a narragdo e a trama (enredo) dao-se através da selecao e
edicao de imagens.

Em cinema, ¢ possivel sugerir, todavia esta sugestao ¢ feita de forma objetiva, atra-
vés da imagem, pronta e irretocavel, que ¢ o que ¢, ndo aquilo que dela pode-se imaginar —
embora a questao da interpretacao continue quase tao subjetiva quanto a literatura, sob deter-
minados aspectos. Neste ponto, o cinema encontra seus vinculos histéricos com sua arte irma:
o teatro. Em ambos, a a¢do e a imagem. Contudo, no cinema, o cendrio, o tempo € 0 espago
nao sao fixos. As possibilidades se ampliam em relagdo ao teatro que, privado desta mobili-
dade, tem um leque menor de possibilidades expressivas e até mesmo sugestivas, a0 menos
quanto a imagem e a acdo. Tanto em teatro como em cinema, no entanto, nao ha a figura do
narrador permanente, como na literatura. No caso do cinema, a camera supre este papel, pois
ela se porta como o olho que tudo vé, mas nem tudo conhece, propiciando aos espectadores a
sensagdo de serem “testemunhas oculares” de algo que acontece em uma realidade paralela,
que lhes ¢ alheia ou ndo pelo fato de poder presencia-la. No teatro, a plateia também cumpre o
papel de uma testemunha ocular das cenas. Na literatura, por sua vez, o narrador esforga-se
para, de uma forma ou de outra, comunicar ao leitor o que se passa, fornecendo-lhes detalhes
para vislumbrar o conjunto — ou ndo. Considerando que a literatura ndo tem mais a obrigagao
de seguir o modelo realista de narracdo, a apreensdo do real pelo leitor através da narragio

torna-se periférica.
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Mas, neste caso, o roteiro constituiria um novo género literario? A resposta admite
varias possibilidades, todas problematicas. O roteiro, marcado desde o seu nascimento para
ser esquecido, tem um uso temporario para a producdo da obra audiovisual (o filme), assim
como para o cinema enquanto meio artistico: presta-se somente para sinalizar, realizar a
“marcacdo”, oferecer a “rota”, a dire¢do a ser seguida pela equipe técnica de producao, direto-
res e atores. Uma vez concluido o filme, o roteiro ndo tem mais, aparentemente, utilidade pra-
tica para a pelicula, pois todo o roteiro encontra-se nela performatizado, realizado, consuma-
do. Nao ¢ um romance, pois carece do trabalho estético que lhe atribuiria densidade e sentido
como narrativa literaria, a menos que o trabalho estético sobre a escrita do roteiro seja de uma
ordem mais artistica que técnica, ou considerando que a técnica apresente um componente
estético singular, e que o roteiro constitua, afinal, uma linguagem artistica autbnoma, um novo
género literario. O roteiro seria, portanto, apenas um documento a mais para a historia, e nao
um monumento artistico a ser venerado como realizacao estética, em toda a sua dimensao
técnica? Se o filme € o proprio roteiro concretizado, por que no teatro o registro literario de
uma peca tem importancia? Considerando que nao se pode performatizar e repetir, da mesma
forma, duas vezes ou mais a mesma peca, nem eternamente com os mesmos atores, a perfor-
mance final de um filme, mesmo a mais perfectivel possivel, ¢ a garantia de que o roteiro tor-
nou-se uma excrescéncia ao final da produgao da obra audiovisual? Como no teatro € necessa-
rio que exista o texto da pega para que esta se reproduza, de forma similar ou diferente das
anteriores, pois diferentes atores ndo interpretam da mesma forma o mesmo personagem, € a
diregao teatral tende a alterar a modalidade da representagao, o roteiro seria, portanto, a garan-
tia da possibilidade de refilmagem de um mesmo filme? Claro, ai estariamos desconsiderando
o filme como a performance ideal de um roteiro, e, deste modo, poderiamos ponderar sobre a
necessidade de sempre adaptar as obras literdrias a semantica, ao Iéxico e a ortografia da lin-
gua do tempo em que sdo lidas, e ndo do tempo em que foram produzidas. As obras literarias
seriam sempre recriadas para serem relidas, assim como os filmes poderiam ser refilmados
para serem vistos de novo. Neste caso, segundo Benjamin (1994), uma refilmagem condenaria
o carater auratico e estético do filme original, considerando a possibilidade de refazé-lo sob a
Otica de uma nova producdo. O fato € que o texto literario ¢ lido pelos mais diferentes leitores,
nas mais diferentes épocas, com as mais diversas recep¢des, mas € 0 mesmo, nunca se altera.
O que altera ¢ a sua recepcdo, a sua atualizagdo diante dos mais diversos publicos, face as
suas possibilidades expressivas. O cinema, uma vez realizado o filme, por sua vez, da mesma

forma. Contudo, a problematica do roteiro como género intersemiotico/literario permanece,
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em especial considerando a questdo da performance, por um lado, e da possibilidade de recri-
acdo, de outro.

A primeira questdo que se abre, para uma possivel defini¢do de roteiro, ¢ que antes
de tudo um roteiro é uma histéria narrada/contada por meio de imagens, cenas, didlogos, des-
crigdes. A palavra, no roteiro, estd a servigo da imagem e da agdo, e ndo a servi¢o da narragdo
escrita. No roteiro, a preocupagdo com a palavra ¢ periférica, uma vez que a palavra deve se
submeter as coer¢des daquilo que ¢ visual, ¢ ndo daquilo que é verbal. Associada a isso, a
palavra deve estar submetida a uma estrutura dindmica, que pressuponha sempre a a¢ao, € nao
a digressao, o devaneio, o fluxo de consci€ncia, a escrita subjetiva (a ndo ser nos didlogos e na
narracdo em off), tipicos da literatura ultramoderna e contemporanea. Com efeito, o roteiro
possui uma especificidade em relacdo aos demais codigos de escrita, sobretudo literdria,
mesmo considerando o seu inevitavel parentesco com a peca teatral escrita, da qual certamen-
te absorveu quase todos os elementos de sua estrutura semidtica. Como o roteiro, entretanto,
parte de um argumento inicial, em muitos casos semelhante a estrutura narrativa de um conto,
alcancando na tradicdo europeia, as vezes, as dimensdes de uma novela (um récit, no caso
francé€s) ou mesmo de um romance, em que se acrescentam didlogos, descricao do drama, das
cenas, de narragdo, ¢ 6bvio que o género nasce de um processo intersemiotico entre o texto
narrativo € a peca teatral, com vistas a sua total transformagdo em imagem, trilha sonora,
acdo. Neste sentido, uma semelhanga do roteiro com o romance ¢ sua possibilidade de mani-
pular a fic¢do, a fantasia, o verossimil, a imaginacao, a sugestdo, o suspense, ao longo da nar-
rativa textual ou cénica.

Uma grande diferenga, no entanto, reside na forma como o roteiro trabalha o espago
e o tempo ao longo de sua narrativa, uma vez que as possibilidades expressivas da narrativa
filmica permitem uma manipulagdo mais fidedigna, através da tecnologia e dos cenarios, dos
recursos espaciais e temporais necessarios a consecucdo do projeto audiovisual. O roteiro
permite ao leitor imaginar o texto como imagem, e, de um modo bem mais explicito que o
texto literario, suscita uma visualizagdo das possibilidades performaticas da representagao
humana, uma vez que toda a escrita debruga-se nesse sentido. O fato é que “o roteiro, ou me-
lhor, o roteirista estd muito mais perto do diretor, da imagem, do que do escritor”; ou, melhor
ainda, “o roteiro ¢ o principio de um processo visual, e ndo o final de um processo literario”
(COMPARATO, 1995, p. 20).

Como o roteiro ndo ¢ a obra final, mas um género de escrita que permite a realizagao

de uma obra, depois da qual se torna dispensavel em relagdo a narrativa filmica, ¢ possivel
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afirmar que a escrita do roteiro tem uma natureza puramente pragmatica. Ao menos, em tese e
em principio, uma vez que as distingdes entre um género de escrita e outro ndo sdo suficientes
para negar que, tal como o romancista, o roteirista ndo ponha a escrita a servigo da narragao,
da trama e da descricdo. As praticas ndo sdo necessariamente excludentes, pois a diferenca
reside mais nas finalidades, que essencialmente nos meios. Com a influéncia da narrativa fil-
mica sobre o universo dos leitores em todo o mundo, hoje ¢ possivel até falar de uma narrati-
va literaria em que o primado da imagem talvez seja mais dominante que o exercicio da di-
gressdo e do fluxo de consciéncia ao longo da narracao, a exemplo — para ficarmos no territd-
rio dos nomes mais evidentes e celebrados — de autores literarios como Rubem Fonseca ou
Patricia Melo, no caso do Brasil, ou de autores de best sellers, como o caso de Dan Brown ou
J. K. Rowling, cujos textos ja nascem praticamente “roteirizados”, aguardando suas respecti-
vas versoes para o cinema. Neste caso, estamos falando de uma possivel literatura “interse-
midtica”, cujos elementos fabulativos ja contemplam aqueles da “arte” do roteiro, impregnan-
do a narrativa literaria, que por sua vez se nutre de elementos fabulativos de origem filmica. O
fato ¢ que isto talvez confirme a tese de que um bom texto, literdrio ou nao, necessariamente
tem um bom ou excelente potencial filmico. Ou seja, o que estd bem escrito pode ser um bom
filme.

Considerando a tese do ut pictura poesis de Horacio, uma vez que a imagem esteve
sempre entre os elementos necessarios a composi¢ao dos textos literarios, sobretudo aqueles
destinados a rememoragao de um grande numero de leitores ou auditores — ¢ bom lembrar que
a épica homeriana, como todas as rapsoddias, eram destinadas a leitura em voz alta para uma
audiéncia ou plateia de iletrados —, ¢ necessario evocar que a énfase sobre a palavra enquanto
elemento signico e estético particular a literatura ¢ de origem historicamente recente. E a lite-
ratura moderna, ¢ mais particularmente a lirica moderna, segundo Friedrich (1978), que des-
viou de vez a questao da mimesis como representacao do “real” da natureza para a representa-
¢do do “real” da ficcdo, suprimindo a necessidade dominante de um referente exterior com-
pletamente verossimil, até aboli-la quase por completo através de uma linguagem em que o
referente natural desaparece para dar lugar a um referente de extracdo puramente linguistica,
composto mais de significante que de significado. A linguagem do texto literario moderno,
em especial do texto poético moderno (Lautréamont, Baudelaire, Mallarmé, Rimbaud), aponta
para um universo em que o imagético ¢ composto de relacdes semanticas e sintaticas inusuais,
de oximoros e de tensdes dissonantes em relacdo a linguagem comunicativa, dobrando-se em

uma linguagem autorreferente e, muitas vezes, incompreensivel e hermética, uma vez que a
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lirica moderna aspirava a incomunicabilidade como projeto estético diante, talvez, das novas
possibilidades de reprodutibilidade técnica da arte, como a fotografia, de acordo com Benja-
min (1994, p. 176-177).

No terreno do comparatismo, a questao do roteiro como gé€nero intersemiotico ou
mesmo intertextual, particularmente no caso de adaptacdo de obra literaria a narrativa filmica,
assume uma importancia capital para a compreensdo das tradugdes ou transposi¢des interse-
midticas/transmidiaticas. A intermedialidade proposta como conceito-chave nos estudos de
artes comparadas em lingua alema radica seu interesse, na proposta de Cliiver (2006, p. 14),
em uma perspectiva de cunho semiotico entre as artes e as midias, conforme ja mencionado, e
supde que a intertextualidade traz como consequéncia, em termos de suporte, a intermediali-
dade, ao menos em algum aspecto abrangido pelo conceito. O fendmeno nao abrangeria, por-
tanto, apenas textos literarios ou verbais, mas incluiria todo um leque inaudito de obras, atra-
vés das artes plasticas, musica, danga, moda, entre outras, as quais concorrem no cinema para
a realiza¢do na narrativa filmica. Segundo Cliiver, “sempre existe nos processos intertextuais
de producdo e recepcio textual um componente intermidiatico” (CLUVER, 2006, p. 14), o
que implica em dizer que o roteiro, como resultado intertextual, em didlogo com o texto de
partida, ou texto-fonte, coloca como pressuposto, para a sua realizacdo, ndo apenas um com-
ponente intermidiatico (trilha sonora, sonosplatia, cendrio, etc), mas varios, a fim de se obter a
representacao de aspectos sensorialmente apreensiveis da realidade exterior ou interior aos
personagens, cujos dramas ou conflitos dramaticos t€ém que ser vividos em consonancia com a
coeréncia da mimesis da narrativa filmica. Ainda conforme Cliiver (2006, p. 15), o que impor-
ta enfatizar ¢ que, ao longo do processo de construgao ou de interpretagao dos textos, ha uma
série de elementos textuais oriundos de diversas midias, textos multimidias, “mixmidias™ e
intermidias, de modo que o horizonte de expectativa da recepgdo textual ¢ constantemente
fundado através de componentes extratextuais referidos no encadeamento lexical, semantico e
sintatico. O texto, portanto, bem como seu vasto repertorio de referéncias, alude constante-
mente a elementos intersemidticos ou intermidiaticos, que partem de contextos compartilha-
dos entre o autor e o leitor — a0 menos, considerando as obras de agregacdo, nos termos de

Antonio Candido (2000, p. 21).!

' Na perspectiva de tais obras, a “experiéncia coletiva” fixa-se em recursos expressivos e/ou comunicativos
decodificaveis, acessiveis, extraidos de um sistema simbdlico dominante, aceito coletivamente e vigente em
determinado contexto cultural de determinada época, em determinado pais ou varios deles, a partir das formas
expressivas conhecidas e consagradas em determinada sociedade ou varias delas. Contudo, ndo ¢ possivel
desconsiderar aquelas obras de arte (as de segregac@o) que se preocupam em renovar o sistema simbolico e/ou os
recursos expressivos de uma linguagem artistica, voltando-se necessariamente a um publico menor de receptores,
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Levando em consideracdo que a natureza de qualquer texto €, portanto, necessaria-
mente intersemidtica, uma vez que todos os textos sdo compostos de signos verbais que alu-
dem em grande parte a signos visuais — descontados os signos verbais que aludem a conceitos
abstratos, ndo visiveis ou apreensiveis sensorialmente —, torna-se uma questdo de ordem ad-
mitir que todo texto coloca-se numa fronteira de relagdes entre os sistemas signicos, € que,
nesse sentido, a ado¢do da semidtica possui um consideravel peso tedrico na compreensao da
estrutura signica que condiciona a performatizacdo da imagem por meio da palavra, através
do roteiro. Portanto, como género intersemiotico, o roteiro deve ser considerado antes de
qualquer coisa o filme virtual, uma vez que o roteirista tem em seu campo de visdo mental um
conjunto de “imagens antevistas” (HOHLFELDT, 1984, p. 137). Sao estas imagens, primeiro
concebidas virtualmente e depois roteirizadas, que deverdao possibilitar ao diretor e a equipe
de producao técnica da pelicula a armacao (estrutura) em forma de esqueleto ou escaletta, de
modo a permitir que um conjunto de cenas seja visualizado e, posteriormente, filmado e com-
binado através da montagem, dando consecu¢do a obra audiovisual que ¢ o proprio filme.
Neste sentido, o roteiro pode ser comparado a outros sistemas signicos utilizados para obras
que devem ser performatizadas fora do registro escrito, como a partitura musical. Conforme
Hohlfeldt, (1984, p. 137), como o roteiro, a partitura musical ndo ¢ a obra a qual se destina,
que se torna visivel (no caso da partitura, audivel) apenas a partir do momento em que a or-
questra, conduzida pelo maestro, ou o instrumentista (conduzido pelo sistema signico de notas
musicais), interpretam a musica em potencial ali registrada e contida.

Como a palavra aqui esta subordinada as coer¢des da imagem e do som, uma vez que
o roteiro esforca-se, de modo sistematico, organizado e estruturado, em prever cada imagem
e/ou cena de um filme que ainda ndo se realizou, de acordo com as tecnologias disponiveis
e/ou possiveis de serem criadas para a sua performatizagao, seu contetido, em forma de ma-
nuscrito, ¢ uma descricdo pormenorizada de todas as agdes, didlogos, sons, trilha musical ou
sonora, problemas artisticos e técnicos previstos, os quais uma equipe de profissionais especi-
alizados realizara ou resolvera. Portanto, o roteiro e a peca de teatro aproximam-se muito nes-
ses aspectos, uma vez que aquela também apresenta a indicagao de todos os detalhes minimos
necessarios a montagem do espetaculo teatral. Nao necessariamente todos, ¢ evidente, uma
vez que, a cada montagem, leituras e releituras do mesmo texto podem conduzir a uma nova

interpretacdo cénica. De qualquer modo, a representagcdo dos atores em combinagdo com 0s

alheios ao horizonte de expectativa e/ou gosto dominantes de suas respectivas sociedades e época (CANDIDO,
2001, p. 21). O cinema também as possui entre suas produgdes.
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componentes dramdticos (cendrio, sonosplatia, vestudrio, etc) variam de montagem para mon-
tagem, impossibilitando uma completa padronizagdo do mesmo texto em termos de perfor-
mance. A mesma questdo verifica-se quanto a performance das partituras musicais. Algumas
filigranas interpretativas sdo notaveis e mesmo gritantes de uma orquestra para outra, uma vez
que as diferencas de virtuosismo e competéncia técnica (somados ao talento) do maestro, ins-
trumentistas, coro e solistas, sdo suficientes para que uma mesma partitura musical conhega
versoes bastante distintas, a ponto de alterarem consideravelmente a qualidade e mesmo as
possiveis intengdes originais do compositor da musica. As diferengas notadas em refilmagens
de peliculas classicas também apontam para a mesma dire¢ao. Tais diferencas chamam aten-
¢do para um fato inescapavel: as interpretacdes, as distintas performances, podem ser classifi-
cadas como leituras particulares de um mesmo texto, somadas as coer¢des das condigdes téc-
nicas para a sua realizacao. Somente a técnica do enquadramento, em termos filmicos, ja seria
o suficiente para desautorizar qualquer possibilidade de se ventilar que uma pelicula ¢ a per-
formance ideal ou perfeita de um determinado roteiro, uma vez que grandes produgdes podem
se valer do expediente de filmar a mesma cena sob varios angulos e perspectivas distintas,
com varias cameras dispostas em pontos diversos, a fim de que a edi¢do final possa selecionar
uma delas. A escolha de angulos, os cortes, as modificagdes, a ordem das cenas, a propria
montagem, sdo, portanto, elementos de subjetividade e selecdo presentes ao longo de toda a
narrativa filmica, e a escolha de um deles em detrimento de outro determina o grau das inten-
¢oes do realizador cinematografico, bem como o quanto o filme se afasta ou nao do roteiro.
De qualquer modo, em tais termos, mesmo levando em consideragdo um elevado grau de cul-
tura cinematografica, nota-se o quanto a palavra nao ¢ o veiculo mais adequado para a trans-
missdo da imagem de um emissor a um receptor, € como a interpretacao pode conduzir mais a
um véu denso de sentidos possiveis do que a um sentido univoco, o que nao constitui ainda
um interdito para o roteiro como género intersemiotico.

Como se V€, entretanto, a partir das consideragdes realizadas até o momento, as pos-
siveis abordagens entre os diversos sistemas artisticos, dentro dos estudos comparados, esta-
belece-se no campo dificil e por vezes polémico das “relacdes intersemioticas” (GONCAL-
VES apud MARTINEZ, 2002, p. 7). Nao poderia ser de outra forma, uma vez que o advento
das ciéncias da linguagem, desde o final do século XIX, trouxe a baila a consciéncia de que a
linguagem, e seus respectivos fendmenos de significacdo e interpretacdo, constitui um exce-
lente objeto de investigacdo logica, preocupagdo que se tornou cada vez mais acentuada a

medida que progride o avanco da semidtica como ciéncia da linguagem. Contudo, a necessi-
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dade de estabelecer comparacdes, aproximacdes e estudos entre objetos artisticos pertencentes
a sistemas signicos diferentes deve ser conduzida com prudéncia, uma vez que cada sistema
propicia uma rede peculiar de metaforas, significados, intengdes, em geral ndo completamente
abarcéveis por uma mera aproximagdo. Cada sistema artistico possui, em sua propria especifi-
cidade, um sistema signico proprio, com uma natureza estética distinta dos demais, o que
permite, de um lado, separagdes, ¢ de outro, aproximagdes. Nesse sentido, € possivel supor
que, na area dos estudos interartes, a existéncia de uma rede de relagoes analogicas e de rela-
¢oes homologicas, que permita o estabelecimento de um método comparativo apoiado, por-
tanto, em semelhancas e distingdes. As relacdes analogicas, assim, permitiriam uma primeira
abordagem, um levantamento inicial das semelhancas mais imediatas, uma vez que se encon-
trariam em estruturas superficiais de contiguidade e/ou proximidade, possibilitando pontos de
contato primarios, denominados a priori de “pontos de partida” (GONCALVES apud MAR-
TINEZ, 2002, p. 7). Ja as relagdes homologicas correspondem a estruturas profundas de con-
tiguidade e/ou proximidade, constituindo assim os denominados, a priori, de “pontos de che-

gada”:

... Muitas vezes, o que atrai em formas diferentes de arte, levando-nos a aproxima-
las em busca de seus elementos mais internos, sdo aspectos de natureza analdgica,
tracos evidentes de similaridades que nos instigam para uma perscrutacdo a respeito
de suas estruturas. Entretanto, esses aspectos, repetindo, servem apenas como pontos
de partida e ndo como pontos de chegada, nos estudos mais apurados das artes
comparadas. Tornam-se, por exemplo, completamente infrutiferas as relagdes analo-
gicas de natureza tematica: estudos que buscam a aproximagdo de um determinado
tema manifestado em sistemas artisticos diferentes (pintura e literatura/musica e ar-
tes plasticas) ou até mesmo no mesmo sistema (literatura e literatura). Trata-se de
“conferir” a obviedade por meio de um caminho previamente determinado pela pro-
pria arte. Uma vez que essas aproximacdes ja nos sdo dadas antes mesmo de qual-
quer estudo, tornam-se desnecessarias. Quase da mesma forma, sdo estéreis as rela-
¢Oes analogicas que se colocam como pontos de chegada nas aproximagdes de esti-
los de época entre sistemas diferentes (GONCALVES apud MARTINEZ, 2007, p.
7-8).

Do ponto de vista das relagdes analdgicas, sdo mais que notorias e evidentes as seme-
lhancas entre a narrativa do roteiro e a narrativa dramattrgica e/ou literaria. Aspectos relati-
vos ao tema, ao personagem, ao conflito dramatico, a intriga, ao enredo, ao estilo, sdo pontos
de contato ululantes e fazem parte do repertorio expressivo de ambos os meios artisticos. Es-
sas primeiras semelhancas, entretanto, ndo autorizam uma aproximagdo comparativa entre
ambos os meios, uma vez que as particularidades de cada meio ndo emergem a partir das rela-
coOes analdgicas, pura e simplesmente, mas das relagdes homologicas. Seria necessario, por-

tanto, aprofundar a relagdo intesemiotica, mergulhando na homologia possivel entre os meios
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expressivos, a fim de detectar as semelhangas estruturais e de origem, contidas ao longo das
estruturas dos sistemas artisticos distintos. Toma-se, desse modo, a evidente analogia do ini-
cio, com vistas a detectar a estrutura semidtica profunda de cada linguagem artistica (literatu-
ra e roteiro), a fim de alcangar a relacdo homologica entre as diferentes obras, analisando por
fim os recursos artisticos que cada uma possui para a realizagdo do mesmo objetivo (tema,
assunto, estilo, narrativa, personagem, etc). Desta forma, superando as semelhangas iniciais
que se detectam no nivel das estruturas analdgicas, tomadas como meros pontos de partida, e
aprofundando a andlise nas estruturas homologicas, os estudos interartes podem superar, no
caso do roteiro e da transposicao intersemidtica de obras literarias para a narrativa filmica, o
estatuto de simples “curiosidade estética” (GONCALVES apud MARTINEZ, 2002, p. 8),
preocupada apenas em catalogar o rol de semelhancas e diferengas entre as obras, a fim de
quantificar ou qualificar o grau de fidegnidade da adaptacdo de obras literarias a versao cine-
matografica, o que se revela, como estudo logico, como um esfor¢co condenado a ser improfi-
cuo e inutil. Semelhangas e analogias iniciais ndo sao resultados finais.

De igual forma, considerar ou ndo o roteiro como género pertencente a literatura de-
pende de uma série de fatores que talvez tenham pouco a ver com a arte cinematografica pro-
priamente dita. A primeira questao tem mais a ver com forma (a escrita como meio expressi-
v0), €, neste caso, o roteiro estaria a meio caminho entre a narrativa literaria e a narrativa fil-
mica, como género intersemiotico que €. A segunda questdo teria a ver com o valor estético,
com a dimensao monumental do texto. Evidentemente, nem todos os textos escritos com pre-
tensao literdria sdo necessariamente bons, embora sejam considerados como pertencentes ao
dominio artistico literario. Assim como nem toda fic¢do entra para o canone das obras litera-
rias como arte, nem todos os roteiros necessariamente tém que ser considerados artisticos
simplesmente porque pertencem ao dominio artistico cinematografico. A reciproca ¢ verda-
deira: nem todos os filmes produzidos entram necessariamente para o canone de obras cine-
matograficas consideradas realmente artisticas. Essas consideragdes e reflexdes reduzem mui-
to o ambito da polémica do roteiro como género literario ou ndo, ainda que seu carater seja
intersemiotico.

De qualquer modo, como qualquer pega de teatro ¢ virtualmente um roteiro, menos
as indicagdes técnicas indicadas & margem ou nas rubricas, ¢ possivel também considerar o
contrario, que todo roteiro ¢ virtualmente uma pega teatral, levando em conta a necessidade de
adaptacdo as coercoes especificas do meio artistico para o qual se traduz a pega ou o roteiro.

As diferencas entre os respectivos sistemas artisticos, assim como as aproximagdes entre as
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suas linguagens especificas, permite sempre supor que surgirdo semelhangas, dificuldades e
distingdes ao longo da conformacdo de seus procedimentos formais, que ocorrem sempre
ecfrasticamente, como uma recriagdo dos recursos expressivos do fexto de partida através das
possibilidades expressivas do texto de chegada, através do processo de reescrita (ekphrasis)
do texto original, conforme ja mencionado anteriormente. Assim como o tradutor, ao adaptar
uma obra literaria para os recursos expressivos da linguagem filmica, o roteirista estabelece
uma tentativa de recriagdo e reescrita dos procedimentos formais do texto “traduzido”. Contu-
do, € necessario sempre relembrar que uma consideravel parcela dos recursos expressivos
proprios da literatura terdo que ser abandonados em nome das particularidades proprias dos
recursos expressivos do cinema, uma vez que os recursos expressivos do sistema artistico de
origem sao diferentes dos de chegada. Desta forma, o esfor¢o interpretativo do roteirista s6
pode ser mensurado através da fidedignidade ao texto de origem se, com efeito, acontecer o
“transporte” ou “transposicao” de seus recursos expressivos, € isso sO ¢ possivel naqueles
textos “literarios’ que ja nascem “roteirizados”, criados para serem vertidos a linguagem fil-
mica. De um lado ou de outro, ndo ocorre propriamente a “traducao”.

Walter Benjamin, em seu célebre texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilida-
de técnica”, afirma que as novas tecnologias sdo responsaveis por saltos qualitativos na histo-
ria do cinema, cujas origens remontam ao cinema mudo, que entrou em crise € recobrou sua
vitalidade com o advento da tecnologia do cinema falado, depois do cinema em cores, poste-
riormente da avangada tecnologia de efeitos visuais, levando as massas, sempre sequiosas de
inovacoes técnicas ao longo da modernidade, a novamente frequentar as salas de exibigdo
(1994, p. 172). O fato ¢ que as novas tecnologias alteram profundamente a amplitude dos re-
cursos expressivos do cinema, transformando de modo consideravel a especificidade do rotei-
ro como género intersemiodtico, uma vez que, desde o inicio da historia cinematografica, nao
era suficiente ao roteirista apenas conceber o texto do roteiro como uma simples narrativa em
forma de cenas e didlogos: era necessario, para além disso, concebé-lo sempre em face das
novas possibilidades técnicas, cujas consequéncias eram sempre o incremento do potencial
expressivo do cinema. Como o cinema € a arte que, segundo Benjamin, atinge o nivel mais
elevado de perfectibilidade entre as demais artes (BENJAMIN, 1994, p. 173), em razdo do
grau de perfeicdo técnica que somente ele pode atingir na consecu¢do de um projeto audivi-
sual através do roteiro, o proprio roteiro torna-se uma forma de escrita de carater volatil, em
permanente transformagdo, que tende a receber o maior nimero possivel de contribui¢cdes de

coautoria, uma vez que um Unico roteirista pode ndo dar conta de todo o processo criativo da
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arte cinematografica. Assim, o grau de perfeicdo técnica do roteiro ¢ atingido apds uma pri-
meira “demao” do autor da ideia, que por sua vez submete-o a equipe técnica de producdo, a
qual lhe acrescentara novos elementos de carater audiovisual, inserindo-o cada vez mais na
fronteira intersemiotica entre a arte cinematografica e a arte literaria.

A performance cinematografica pressupoe, assim, uma série de etapas, que tém que
ser vencidas antes de realizado o filme propriamente dito. Dessa forma, considerar o roteiro
como género literario, tendo em vista a adverténcia de Benjamin (1994, p. 177), ¢ também um
pouco considerar a reproducdo de agdes e objetos, ao longo da pelicula, como verdadeiras
obras de arte, o que ndo € o caso, pois toda obra €, necessariamente, composta de fragmentos
nao artisticos ao longo de sua composi¢do. O cinema ndo € o registro de um momento Unico,
que nao podera mais ser repetido, mas o registro de uma performance desejada pela equipe de
producdo, que parte da cena, imagem ou situacao ideal, descrita tecnicamente através do rotei-
ro, € vai ao encalgo de sua realizagdo técnica. Portanto, uma cena isolada e deslocada do con-
junto de cenas da pelicula ndo pode ser considerada como uma obra de arte, da mesma forma
que uma frase banal, corriqueira, como “vou ao supermercado”, ndo pode ser considerada um
texto literario. Assim como a obra de arte literaria ¢ formada pelo acervo narrativo que a
compode (frases, cenas, didlogos, descrigdes, digressoes, fluxo de consciéncia, etc), € ndo por
um dos elementos expressivos isolado e descontextualizado do conjunto, o cinema s6 pode ser
concebido como arte através da montagem final, pois “cada fragmento ¢ a reproducao de um
acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma obra de arte, ao
ser filmado” (BENJAMIN, 1994, p. 178). Através da montagem, procede-se a selecao das
varias versdes possiveis de uma mesma cena, uma vez que processo de producdo cinemato-
grafica ¢ similar, nos termos de Benjamin, ao desempenho de atletas em uma competi¢ao es-
portiva, na qual se avalia a performance de cada um, até declarar-se qual deles executou a
melhor, obtendo um recorde de preferéncia. Desse modo, partindo do parametro estabelecido
em roteiro, a equipe de producgdo, capitaneada pelo diretor e depois pelo montador (que po-
dem ser a mesma pessoa), arbitra sobre qual das varias performances de uma mesma cena,
gravada varias vezes em forma de teste, ¢ a melhor para atingir o grau de perfectibilidade am-
bicionado pelo roteiro. A cena em particular, entretanto, ndo tem nenhuma funcionalidade
artistica a priori, se ndo garante a eficacia artistica e/ou comercial do conjunto filme em ques-
tao, o que reduz muito a pretensdo de qualquer roteirista a ambigdes literarias de longo alcan-
ce. Devido, portanto, a tal especificidade, o roteiro ndo consegue for¢a de empuxo necessaria

para escapar da gravidade de meio expressivo proprio, que € o cinema, ficando a meio cami-
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nho entre a arte cinematografica e a arte literaria, em grande parte dos casos, pois sua natureza
e o seu dominio especificos ndo sdo o da palavra, tampouco da escrita como arte, mas sim o
da imagem e de uma performance especifica como arte, sem as quais ndo pode obter o filme.
Assim, o leitor de roteiro tem que ter sempre em vista a sua eficdcia como imagem, som ¢
performance, para muito além da palavra. Ele tem que o enxergar o “filme” em sua tela men-
tal, a todo o0 momento, ¢ isso s6 ¢ possivel de se obter através de uma educagdo cinematogra-
fica longa e especifica, e ndo apenas literaria, a qual exige uma forma de representacdo de
natureza muito diversa e bastante especifica. Sem palavras, o cinema ¢ possivel. Apenas com
imagens, ndo ha literatura. Cinema e literatura partilham de semelhancas, mas ndo em nivel de

codigo.

Consideracoes finais

Por tltimo, vale lembrar que grande parte dos trabalhos dedicados a analise da tradu-
¢do intersemidtica entre filmes e livros desconsidera amplamente o roteiro como género de
escrita intermediario, intersemidtico por natureza, € que um livro, sobretudo o literario, solici-
ta que seja realizado, sobre a superficie de sua linguagem e recursos expressivos, um processo
de découpage (recorte). Tal processo consiste em suprimir justamente todos os recursos ex-
pressivos da literatura que nao sejam possiveis de serem transformados em imagens, sons,
performances, de tal modo que toda uma literatura baseada somente no fluxo de consciéncia,
ou trechos inteiros de “romances” cujas caracteristicas estejam apoiadas nessa modalidade
narrativa, sdo totalmente “apagados” quando roteirizados, devido a impossibilidade da lin-
guagem cinematografica de representa-los visualmente. A especificidade da linguagem da
literatura permite uma modulacao expressiva de determinados recursos artisticos que somente
sdo obtidos através da palavra escrita, € que no roteiro tornam-se dispensaveis, pois o roteiro
nao ¢ dominio especificamente verbal, mas um transito do verbal para o visual e o sonoro.
Desse modo, os trabalhos que ignoram ou desprezam o roteiro no processo de transposi¢ao
intersemidtica impossibitam a analise de penetrar mais profundamente nas etapas de reescrita
ecfrastica, diminuindo consideravelmente o alcance dos resultados obtidos. A ndo ser nos
livros obviamente “roteirizados”, filmes adaptados a partir de obras literarias sdo o resultado
de um esforco enorme de “transposicao”. E esse esfor¢o s6 pode ser dimensionado em sua

totalidade a partir da analise do roteiro e seu processo de recriagao.
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Cine and literatura: some reflections and comments about the script as a intersemiotic
gender

Abstract: This work aims to perform some analysis and considerations regarding the aesthet-
ic and structural intersections, inter-semiotic point of view, between the script and literature,
to develop a theory of script as intersemiotic gender. Based on the concepts of transposition
intersemiotic, ecfrasis, intertextuality and inter-midiality, especially from the Cliiver Claus’s
reflections, it is intended in this paper to demonstrate the importance of the script for the real-
ization of intercommunication between cinema and literature, is to analyze the boundaries
between verbal art and visual media.
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