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FILVROS: FILMES INERENTES A LIVROS
MOVOOKS: MOVIES INHERENT TO BOOKS

Emer Merari Rodrigues!

Resumo: O presente estudo propde algumas reflexdes acerca da arte cinematografica, abor-
dando a sua relevancia e construcgdes para chegar aos diversos objetivos de interesse da leitura.
A pesquisa trata também das raizes de bloqueios quanto as formas de evolugdo do leitor que,
por vezes, depara-se com obras imbuidas de grande complexidade e impregnadas de uma obs-
curidade prépria da literatura, o que torna necessaria uma releitura. Nessa maturacao, propde-
se um olhar mais estimulante, o qual vise um pré-caminhar, uma reaproximacdo da obra ao
leitor. A realizacdo da pesquisa se da através da analise dos filmes Dom, Capitu e O Auto da
Compadecida, obras cinematograficas que conseguem inferir literalidade com o maximo de
riqueza linguistica aos leitores, visando a conectividade, integracao e interagdo entre o cinema
e a literatura.
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Abstract: The present study proposes some reflections about the cinematographic art, ap-
proaching its relevance and constructions to reach the various objectives of reading interest.
The research also deals with the roots of blockages as to the reader's evolution, which is some-
times confronted with works imbued with great complexity and impregnated with an obscurity
proper to literature, which necessitates a re-reading. In this maturation, it is proposed a more
stimulating look, which aims at a pre-walk, a rapprochement of the work to the reader. The
research is carried out through the analysis of the films Dom, Capitu and O Auto da Compade-
cida, cinematographic works that are able to infer literality with maximum linguistic richness
for readers, aiming at the connectivity, integration and interaction between cinema and litera-
ture.

Keywords: cinema; literature; adaptation; motivation; reading.

Introducéo

As matérias lecionadas nas escolas medievais eram representadas pelas chamadas Artes
Liberais, decompostas em Trivio (Gramatica, Retdrica e Dialética) e Quatrivio (Aritmética,
Geometria, Astronomia e Musica). Juntas, formavam as Sete Artes Liberais.

Na cultura vigente, as artes consideradas elementos basicos sdo: a Musica, a Danca, a

Pintura, a Escultura, a Literatura, o Teatro e o Cinema. Hoje, a fusdo dessas artes € latente e
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complementar umas as outras. O Cinema, por exemplo, ainda ¢ muito visto como um hobby,

mas essa arte tem, ha tempos, deixado o status de objeto de lazer para adquirir carater mais
artistico, pedagogico, didatico, filosofico e, especialmente, literario. Todavia, a riqueza semié-
tica da linguagem cinematografica na sua interface com a Literatura ultrapassa a estética como
formacdo educacional. Pretende-se analisar a relagéo criadora de sentidos no Cinema e na Li-
teratura, considerada tanto em suas semelhancas como diferencas; uma caracteristica na com-
paracdo das artes.

Inicialmente as analogias procuravam mostrar que o valor e o significado de uma obra
(filme ou livro) dependiam de exprimir ou ndo certo aspecto da realidade e que este aspecto
constituia o que ela tinha de essencial. Depois, chegou-se a posi¢do oposta, procurando mostrar
que a matéria de uma obra é secundaria, e que a sua importancia deriva das operacdes formais
postas em jogo, conferindo-lhe uma peculiaridade que a torna de fato independente de quais-
quer condicionamentos, sobretudo social, considerando inoperante como elemento de compre-
ensdo. A integridade da obra ndo permite adotar nenhuma dessas visdes dissociadas; e que sO
podemos entendé-la fundindo texto e contexto numa interpretacdo dialeticamente integra, em
que tanto o velho ponto de vista que explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado
pela conviccdo de que a estrutura € virtualmente independente, combinam-se como momentos
necessarios do processo interpretativo (CANDIDO, 1980, p. 4).

No ensaio de 1926, “Discurso na vida e discurso na arte”, Bakhtin e Voloshinov abor-
dam a relacdo entre discurso e a situacdo extra verbal; questdes que envolvem a autoria e a
recepc¢do da obra de arte; a relacdo entre material, forma e contetdo nas obras de arte. Contudo,
a tese principal que o pensador russo pretendia provar nesse texto € que, da mesma forma que
o discurso, na vida, deve ser visto tanto em seus aspectos linguisticos essenciais (selecéo lexical,
disposicéo sintatica, modalizacdes, entonacdo, etc.) quanto aos aspectos extralinguisticos que
envolvem (interlocutores, tempo e lugar, conhecimento prévio dos interlocutores sobre o tema
do enunciado etc.), o discurso, na arte, deve ser igualmente visto em perspectiva dupla, isto &,
levando-se em conta ndo apenas 0s aspectos que dizem respeito a fatura propriamente dita do
objeto artistico, mas também as relagdes entre essa fatura e sua situacdo de producao.

Aborda-se a seguir alguns conceitos sobre a arte cinematografica e literaria, analisando
o hibridismo Literatura e Cinema, sempre retomando Dom Casmurro e O Auto da Compade-
cida como exemplos praticos de receptibilidade, tanto pela importancia literaria dessas obras
quanto pela ampla divulgacdo midiatica das mesmas. E possivel usa-las e tracar analogias entre
Literatura e Cinema, para promover nos leitores a possibilidade da realizagdo do dialogo. Ha

343



ﬁ"h"“ ENTRELETRAS, Araguaina/TO, v. 9, n. 3, out/dez. 2018 (ISSN 2179-3948 — online)

tempos que o Cinema e a Literatura ensaiam relagdes de fascinio matuo, além de caracteristicas

textuais semelhantes. Frequentemente, o Cinema se constroi sobre a Literatura, adaptando
varios géneros literarios provindos, sobretudo, das formas naturais da Literatura narrativa e

dramatica.

1 Ponderacdes sobre cinema

O filme &, pois, a mais perfectivel das obras de arte.

Walter Benjamin

No dia 28 de Dezembro de 1895, durante a primeira exibicdo publica de Cinema, 0s
irmaos Lumiére disseram que o “Cinematografo” nao tinha o menor futuro como espetaculo,
era um instrumento cientifico para reproduzir 0 movimento e s poderia servir para pesquisas.
Mesmo que o publico se divertisse com ele, seria uma novidade de vida breve, e logo se cansa-
ria. Sabe-se que os Lumiere enganaram-se; contudo, mais de um século se passou e as possibi-
lidades de uso do filme ainda estéo sendo subestimadas.

Assim, ponderamos acerca do imaginario na obra de arte cinematografica, com base nas
funcdes sociais transformadoras da abordagem das massas, a relacdo do filme com a cultura, o
filme e sua reprodutibilidade técnica e outras contribuicGes, vistas na perspectiva de Walter
Benjamin.

O filosofo aleméo Arthur Schopenhauer (2003, p. 105) disse certa vez que a musica era
a mais nobre das artes. Enquanto as demais apenas representavam a esséncia prépria das coisas,
ela era essa propria esséncia, ela era a coisa. A musica tem realmente a propriedade de conferir
emoc0Oes as pessoas desde a primeira vez em que foi ouvida, propiciando-lhes a revivéncia des-
sas emocdes. E como ocorre com o Cinema? Além do som, ele possui a imagem. A imagem é
uma ponte de ligacdo entre 0 homem e seu imaginario. O imaginario é uma dimensédo que existe
no homem, paralelamente a dimenséo do real.

Segundo Franz Werfel (1935), o Cinema ainda ndo compreendeu seu verdadeiro sen-
tido, suas verdadeiras possibilidades. Seu sentido esta na sua faculdade caracteristica de expri-
mir, por meios naturais e com uma incomparavel forca de persuasao, a dimenséao do fantastico,
do miraculoso e do sobrenatural.

Dessa forma, mais uma vez, a arte pde-se a servico do aprendizado. Isso se aplica, em

primeira instancia, ao Cinema. O filme serve para exercitar 0 homem nas novas percepgdes e
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reacOes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana.

Fazer o gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das intervengdes humanas — é
essa a tarefa historica cuja realizagdo da ao Cinema seu verdadeiro sentido. Pois o Cinema
muda o foco, o angulo de visdo do homem no mundo, como nova forma de arte. Essa influéncia
é mais significante que seus temas: o olho, 0 movimento, a perda da aurea, a ruptura com a
tradicdo, a reprodutvidade técnica, entre outros.

Para Benjamin (1994, p. 170), nada é mais instrutivo que examinar como suas duas
fungcdes — a reproducdo da obra de arte e a arte cinematografica — repercutem uma sobre a
outra. Pois o filme é uma forma cujo carater artistico €, em grande parte, determinado por sua
reprodutibilidade. Nunca as obras de arte foram reprodutiveis tecnicamente, em tal escala e
amplitude, como em nossos dias.

Quanto a autenticidade das obras de arte reproduzidas, ndo é adequado dizer que elas
perdem o sentido, isto assemelha-se a uma antitese, algo inadequado. Também, ndo parece con-
forme dizer que o objeto reproduzido seja uma obra de arte e sua reproducdo nao.

Uma das metas da reprodutibilidade € aproximar o individuo da obra pois “em sua es-
séncia a obra de arte sempre foi reprodutivel” (BENJAMIN, 1994, 168). Em contraste, a repro-
ducdo técnica da obra representa um processo novo, que vem se desenvolvendo na historia
intermitentemente, por meio de saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade
crescente, ou seja, de forma continua, como ressalva Benjamin.

A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e natural-
mente ndo apenas a técnica. Mas enquanto o auténtico preserva toda a sua autoridade com re-
lacdo a reproducdo manual (em geral considerada uma falsificacdo), 0 mesmo ndo ocorre no
que diz respeito a reproducdo tecnica. Com esta, a obra de arte emancipa-se, pela primeira vez
na historia de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual. Em suma, a afirmativa do qui-
mico Antoine Lavoisier de que na natureza tudo se transforma, também se aplica a natureza da
arte.

Assim, de acordo com o autor, Benjamin (1994), o filme tem seu fundamento imediato
na técnica da reproducdo, da transitoriedade e a da repetitividade. A arte contemporanea sera
tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcdo da reprodutibilidade. Sem ela, durante
séculos, houve uma separacdo rigida entre um pequeno nimero de escritores e um grande nu-
mero de leitores. No final do século passado, a situagdo comecou a modificar-se.

A reprodutibilidade técnica da obra modifica a relacdo da massa com a arte, ela se torna
progressista, pois quanto mais se reduz a significacdo social de uma arte, maior se torna sua
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distancia do publico, o que afeta tanto sua fruicdo quanto sua critica. No Cinema, mais que em

qualquer outra obra de arte, as rea¢des do individuo — cuja soma constitui a reacdo coletiva do
publico — sdo condicionadas, desde o inicio, pelo carater coletivo dessa reacdo, Benjamin
(1994).

Por isso que as adaptacdes para o Cinema tém a capacidade de diminuir distancias entre
0 publico e as obras literarias. E essa reacdo do individuo consegue influencia-lo para a busca
da leitura literaria.

A exponibilidade das obras cresceu em ampla escala, com os varios metodos de sua
reprodutibilidade, fazendo com que a mudanca de énfase de um polo para outro correspondesse
a uma mudanca qualitativa, comparavel a que ocorreu na pré-histéria: O alce, copiado pelo
homem paleolitico, nas paredes de sua caverna, € um instrumento de magia, s6 ocasionalmente
exposto aos olhos dos homens: no méaximo ele deve ser visto pelos espiritos. A medida que as
obras de arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasifes para que elas sejam expos-
tas. E certo que esse alcance historico que permitiu a refuncionalizacéo da arte é especialmente
visivel no Cinema, e sua técnica é especialmente emancipatoria.

Uma (outra) das tantas fungdes sociais mais importantes do Cinema € criar um equilibrio
entre 0 homem e o aparelho. O Cinema néo realiza essa tarefa apenas pelo modo com que o
homem se representa diante do aparelho, mas pelo modo com que ele representa 0 mundo gracas
a esse aparelho. A descricdo cinematogréafica da realidade é para o homem infinitamente mais
significativa que a pictorica, porque ela Ihe oferece o que temos direito de exigir da arte: um
aspecto da realidade livre de qualquer manipulacdo pelos aparelhos, precisamente gracas ao
procedimento de penetrar, com eles, no &mago da realidade.

O filme é uma criacdo da coletividade. Em 1927, calculou-se que um filme de longa-
metragem, para ser rentavel, precisaria atingir um publico de nove milhdes de pessoas. Como
ja dito, apesar de a obra cinematogréafica adaptada ser, aléem de tudo, uma homenagem ao livro,
ela também é um apelo as massas para que tomem o livro como referencial, ndo apenas princi-
pal, mas indispensavelmente, essencial.

Segundo Benjamin (1994, p. 170), essas transformac6es sociais muitas vezes impercep-
tiveis acarretam mudancas na estrutura da recepcdo, que serdo mais tarde utilizadas pelas novas
formas de arte. E nessas circunstancias, a industria cinematografica tem todo interesse em esti-
mular a participacdo (até interativas) das massas atraves dessa abordagem, por vezes ilusoria.

Para o diretor René Allio (1976) o tempo, quando se esta no Cinema, fica paralisado: as
pessoas vivem no ritmo e no tempo do filme. Muniz Sodré (1987, p. 21) diz, por sua vez, que
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no Cinema o espectador é cumplice consciente de um rito, como numa ceriménia religiosa e

sagrada, e isso se deve em parte, a sequéncia ininterrupta em que o filme transcorre, diferente-
mente do livro.

Fica-se de qualquer forma entregue aquilo que esta sendo emitido, com pouca resistén-
cia psiquica. Por isso, os efeitos acustico e visual provocam mais emogao, como também pro-
vocam sensacdes. O efeito emocional do filme ndo é apenas o enredo —, mas toda essa situacdo
que se assemelha a do sonho, mas é muito mais préxima do rito que do sonho.

O pensador francés Christian Metz (1980, p. 21), discorrendo sobre o assunto, aponta
que a diferenca entre filme e sonho reside no fato de que, no Cinema, o espectador sabe que
esta I4, enquanto o sonhador quase nunca sabe que esta sonhando. Apesar de estarmos sempre
presentes em nossos sonhos, sonhando com nGS mesmos e com outros, no Cinema, tem-se a
impressédo de viver os fatos; no sonho tem-se a ilusao deles, complementa o pensador.

A realizagdo de um filme, principalmente de um filme sonoro, oferece um espetaculo
jamais visto em outras epocas. Orientar a realidade em funcao do publico e o publico em fungéo
da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento/sonho quanto para a
intuicéo.

Por isso, o interesse das massas pelo Cinema é totalmente justificado, na medida em que
€ um interesse no proprio ser e, portanto, em sua consciéncia de classe. Assim, o Cinema faz-
nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que determinam nossa existéncia e, por
outro, assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de liberdade. O Cinema fez explodir o
universo carcerario com a dinamite de seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender
viagens aventurosas entre ruinas arremessadas a distancia.

Muitas deformacdes e estereotipias, transformacfes e catastrofes que o mundo visual
pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo de psicoses, alucinacdes e sonhos. Desse
modo, o0s procedimentos da camera correspondem aos procedimentos de vistas gracas aos quais
a percepcdo coletiva do publico apropria-se dos modos de percepcdo individual do psicotico ou
do sonhador.

O Cinema introduziu uma brecha na verdade de Heraclito, segundo a qual, 0 mundo dos
homens acordados € comum, o dos que dormem é privado (BENJAMIM, 1994, p. 29).

E importante ratificar que as formas parciais e totais ndo s&o positivas nem negativas;
sdo apenas diferentes maneiras de se operar com a fantasia, sdo as diferentes relacdes quando
se esta diante de uma e de outra forma. A forma parcial da liberdade a imaginacdo do receptor,
permite-lhe fantasiar livremente, mas sempre dentro do imaginario habitual, conhecido. Sua
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qualidade ¢ aceitar a participacdo do receptor, tornando-lhe ativo no processo de troca da co-

municacao e educacao.

No filme, ndo se deve abandonar as associacOes da tela. Esse efeito de choque precisa
ser interceptado por uma atencdo aguda, pois 0 Cinema é uma forma de arte correspondente aos
perigos existentes mais intensos com os quais se confronta 0 homem contemporaneo.

Sobre tal recep¢do no Cinema, afirma-se que muitos procuram nessa obra de arte a dis-
tracdo, enquanto o conhecedor dela aborda acolhimento, um objeto de devocéo, pois quem se
recolhe dentro de uma obra de arte, nela mergulha e nela se dissolve. Mas a recepcao através
da distragdo, que se observa crescentemente em todos os dominios da arte e constitui o sintoma
de transformacdes profundas nas estruturas perceptivas, tem no Cinema o seu cenario privile-
giado, por ele poder integrar varias artes em si.

Quando integradas, as duas artes Cinema e Literatura, ganham mais direcionamento em
relacdo ao volume social e possuem maior densidade no afeto e no conhecimento do publico.
Mas, confirma-se que cada linguagem, Literatura e Cinema, tem seu fundamento proprio. Uma
pode estimular a outra, como pode usar elementos uma da outra, mas devem ser vistas como
artes diferentes e ndo comparativas e divergentes.

O filme provoca fendmenos de identificacédo, sobretudo por sua possibilidade de revelar
a intimidade da personagem protagonista. Ao nos aproximarmos de seus segredos, é mais facil
entrar na esfera da empatia, acabando por nos identificar com ele. Diante dos filmes, o0s jovens
ndo tém opcao e nem saida alguma, que ndo seja a de mergulhar na tematica e sofrer cognitiva,
afetiva e emocionalmente com ela. A obra artistica propde uma nova maneira de ver 0 mundo
e como projeto imaginario encarna-se na histéria humana, promovendo a sua necessaria trans-
formacdo, pois o imperativo maior da arte é permitir a seu fruidor uma percep¢do do mundo
que ele s6 alcanca por meio dela.

Os processos que ocorrem em nossa interioridade, durante a vida, sdo processos conti-
nUos gque nos permitem pensar e sentir o mundo externo. A partir disso, passamos a nos com-
portar das mais diferentes formas. I1sso pode decorrer da riqueza proveniente das imagens fil-
micas ou das palavras do texto literario. Ambas propiciam-nos o resgate de fatos, temporalida-
des e espacialidades pretéritas que ainda povoam nossas mentes, desencadeando em nds verda-
deiros momentos de satisfacdo.

Assim sendo, ao entrar em contato com as obras literarias Dom Casmurro e O Auto da
Compadecida ou com os filmes Dom, Capitu e O Auto da Compadecida, o leitor/espectador
resgata costumes, valores e linguagens que norteavam a sociedade de cada época em que as
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obras foram escritas (meados dos séculos XIX e XX). A partir desse conhecimento, esse lei-

tor/espectador podera refletir, concluir e mudar comportamentos, além de vivenciar sensacoes

diversas provocadas pelo contato com as artes literéria e cénica, a partir de sua subjetividade.
Gallo, refletindo sobre o desvendamento da imagem e de sua subjetividade, fala de seu

carater estruturador, ao perceber 0 uno e o outro, devolvendo na linguagem sua virtude meta-

forica:

A subjetividade nédo é conteido de pensamento, de percepcao, de acdo, mas estrutura;
eu percebo, eu ajo e penso de maneira individualizada, filtrada por essa estrutura de
processamento. Nao importa, para o conceito de subjetividade, o que eu pense ou 0
que eu faca de determinada maneira, e este pensamento e esta acdo sao possiveis ape-
nas assim, através da individualizacdo e da globalidade do mundo. O fato de a subje-
tividade ser uma estrutura vazia de significado faz com que ela se lance no mundo das
significagBes. (...) Sua infinita densidade de nada atrai para si todas as significag@es
do mundo (...) apesar de ser uma realidade eminentemente interior (e justamente,
consciéncia de si mesmo); a subjetividade so se constroi na exterioridade, pois busca
de si, no mundo, as significacbes que podem preencher o vazio da sua estrutura.
(GALLO, 2000, p. 49)

Né&o se pode deixar de lembrar que o Cinema e sua repercussao tém a ver com o desejo,
com o imaginario e com o simbolico: ele apresenta jogos de identificacdo, fazendo com que a
linguagem ultrapasse a esfera dos significados relativos — o isto e 0 aquilo — para nomear o
indizivel, ou seja, pela imagem ndo temos explicacdo das coisas, mas a sua recria¢do, a sua
revivéncia transmutante do real.

Ao assistir a um filme, um dos resultados da projecdo do sujeito é a sua possibilidade
de identificacdo, na maioria das vezes, com o protagonista do filme ou com a causa que ele
representa. Sem duvida, a identificacdo € um dos elementos psicoldgicos que se apresentam de
forma qualitativa quando alguém se vé convocado pelo enredo do filme (e dos filmes, nesse
caso). Atraves da identificacdo, o sujeito vive o drama da personagem, vislumbra a superacéo
dos seus proprios problemas e se embriaga com o éxito e a prosperidade alheios.

Segundo Lapanche e Pontalis (1988, p. 295), sabe-se que a identificagdo é um “...pro-
cesso psicoldgico pelo o qual o sujeito assimila um aspecto, uma propriedade, um atributo do
outro e se transforma, total ou parcialmente, segundo o modelo dessa pessoa. A personalidade
constitui-se e diferencia-se por uma série de identificagdes”. Esta assertiva corrobora as ideias
anteriormente expostas a cerca da transformacao que o leitor/espectador pode sofrer ou alegrar-

se ao entra em contato com tais artes.
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E fato que o espectador cinematografico fica subjugado pelas imagens, isto é, a imagem

fascina e provoca a identificagdo com as personagens que aparecem na tela. Estéa-se, aqui, iden-
tificando a fascinagdo com um certo estado de éxtase, a manifestacdo da nossa simpatia pelo
herdi da pelicula e a nossa identificagdo com o protagonista da narrativa. E de se supor que,
psicologicamente, o espectador abandone sua poltrona, entre na tela e se converta em ator da
acao.

De acordo com Marcondes Filho (1988, p. 10), as imagens s&o um tipo de porta para
outra dimens&o: a dos sonhos, das fantasias, das buscas. Elas tém a ver com as pessoas, suas
ideias e desejos, por isso sd@o importantes. Mas as imagens nunca sao gratuitas nem estéo sozi-

nhas. Em consonancia com Luis Espinal ao afirmar que:

A identificacdo do espectador cinematografico com o protagonista do filme é possivel
gracas ao fato de que o Cinema, ao nos submeter a um estado para-hipnoético, atenua
a parte exterior da prépria individualidade. A para-hipnose, em que o Cinema pode
colocar o espectador, torna o publico muito mais sugestionavel e receptivo a toda in-
fluéncia psicoldgica exterior, a identificagdo € uma necessidade para 0 homem; temos
necessidade de modelos a seguir, para ndo nos sentirmos estranhos e assegurar assim
a aceitacdo social. Esta necessidade interior de nos identificarmos com os deuses ci-
nematogréaficos também vem motivada para ser uma compensacao a tantas frustracoes
gue o homem médio tem na vida. Gracas a identificacdo, pode-se viver o éxito, a
superac¢do do tabu e uma série de vivéncias exoticas que, ordinariamente, nos sao ne-
gadas na vida real. (ESPINAL, 1976, p. 64)

Assim sendo, o leitor/espectador das obras, literarias e filmicas, que constituem o corpus
desse estudo, pode identificar-se com os sentimentos de frustracédo e duvida de Bentinho, entdo
Dom Casmurro (o narrador/protagonista da obra machadiana), por ndo conseguir atar as duas
pontas da vida e restaurar na velhice a adolescéncia. Pode também, identificar-se com Jo&o
Grilo que, a medida em que luta (e mente) pela sobrevivéncia, ao lado de seu amigo Chico,
satiriza o Poder constituido e a Igreja como Instituicdes que sé valorizam os bens materiais, e
exalta os pobres merecedores de compaixao.

Assim, Cinema e Literatura, uma forma de arte servindo a outra, configuram-se como
meios de arte e comunicacdo que podem despertar leitor e espectador para a interpretacdo de si

e do mundo. A respeito disso, Magno (1998, p. 113) reconhece que:

Apesar das novas propostas e mesmo a necessidade de o atual sistema incorporar 0s
meios de comunicacgdo em seus curriculos, o Cinema continua transitando entre o fas-
cinio que desperta e o temor de ndo se saber como aborda-lo além de sua utilizacéo
ilustrativa de visdes e interpretacdes histdrico-culturais. Poucos sdo os que se aventu-
ram a encard-lo como linguagem que exige estratégias de abordagens e metodologias
especificas, ndo se dando conta de sua ampla interdisciplinaridade. (MAGNO, 1998,
p. 113)
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O Cinema foi visto como um dos mais poderosos meios de comunicacdo de massa do
século XX, razdo pela qual ndo se pode ignorar a forca, nem malbaratar o grande poder de
influéncia oferecido por esse meio. Os filmes sdo uma fonte de conhecimento e se propdem, de
certa forma, a reflexdo, a emocao, o deslumbramento, a reconstrucéo e a desconstrucao da rea-
lidade. Também se sabe da importancia de se estabelecer os usos significativos de novas midias
no ensino, de modo que elas possam enriquecer o processo pedagdgico. Por isso, sobre a pos-
sibilidade de encaminhar novas a¢Ges em face do desafio de educar na era digital, é plausivel
(re)pensar nas obras cinematograficas que adaptaram textos literarios. Corroborando, Madu-

reira afirmou que:

De repente, porém, algo me chama a atengdo. Talvez uma cena, talvez uma palavra,
talvez uma frase musical... e resolvo entrar no mundo da obra, abro-me ao apelo que
ela me lancou, acolho ativamente as possibilidades que este mundo me oferece, e co-
mego a acompanhar com atenc¢do o ritmo e os didlogos do filme [...] inserido no dina-
mismao transbordante da obra, instaura-se um ambito de realidade que me entusiasma
e 0 entusiasmo transfigura o meu olhar, 0 meu rosto, a minha voz, 0s meus gestos.
Percebo-me atraido, conquistado pela realidade artistica. O meu ser inteiro experi-
menta uma elevacdo consciente a um nivel de criatividade inesperado. Sinto-me em
consonancia com os personagens do filme, identifico-me com eles, construo com a
imaginacdo uma e outra vez a acao que se descreve. [...] Neste momento estou recri-
ando a obra de arte e fundando com ela um campo de sentido. (MADUREIRA, 2003,
p. 75)

O filme adaptado cumpre assim também o papel de orientar, de fomentar o imaginario,
de agucar os sentidos, de reduzir a memorizacdo vaga da obra tornando-a mais significativa em
suas caracteristicas. Assim, se 0 jovem critica, é porque ele quer entender o mundo adulto, quer
igualar-se a ele, esta testando toda sua capacidade de argumentar e, principalmente, esta con-
solidando a personalidade. Para isso ele questiona, levanta hipdteses, muitas vezes absurdas aos
olhos dos adultos, mas que podem trazer o novo, por mais insolito que seja.

Em face do filme, enquanto obra de arte (muitas vezes a hipérbole da prépria vida),
enquanto meio de ilustracdo das problematicas do preconceito e, finalmente, enquanto instru-
mento de sensibilizacdo e reflexdo, pode-se acompanhar ndo s6 a profundidade do impacto
cinematogréafico, como também a pluralidade e a riqueza das producgdes textuais advindas dessa
experiéncia.

Do ponto de vista prético, fica claro que o Cinema encanta, deslumbra, emociona e tam-

bém ensina. Pela via do impacto — o maior potencial deste recurso, 0 drama como género
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cinematogréfico — ultrapassa a simples transmissdo de informagdes alcan¢ando sobretudo a

possibilidade de ampliar a interlocucdo do sujeito com o seu mundo, abrindo os canais de co-
municacdo, aumentando a possibilidade de escuta, de questionamento e de reflexao.

Como o universo de préticas do tema é muito extenso, salienta-se que é preciso apro-
fundar as pesquisas e 0s conhecimentos desses assuntos, sabendo relativizar esse saber, sepa-
rando o relevante do desnecessario, tendo autonomia no pensar e no agir, repensando os para-

digmas que norteiam a educagdo literaria.

2 Cinema: as adaptacoes

O corpus dessa pesquisa sugere um universo caético permeado de maltiplas ideias, sen-
timentos, opinides e vertentes, em face da riqueza da sétima arte. Sabe-se que imagens sdo
capazes de impactar as pessoas, mas 0 impacto cinematografico € um fendmeno muito mais
percebido do que compreendido.

Segundo Marcondes Filho (1988, p. 10) o filme é uma obra narrativa de ficcdo e as
imagens (em movimento), quando construgdes mentais, fazem uma espécie de contraponto a
pratica de vida. S&o um tipo de porta para outra dimensdo, a dos sonhos, dos desejos, das fan-
tasias. E uma dimens&o que ndo esta diretamente presente na vida das pessoas, mas tem a ver
com suas ideias e aspiracdes. E td0 ou mais importante que a dimens&o do dia a dia, enquanto:
vivéncia do trabalho, do contato com outras pessoas, do lazer, das férias e da escola, que esta
marcada pelo agir regular, repetitivo, continuado, portanto, mecanico de vida. A dimenséo das
imagens (ou melhor: do imaginario de cada um) esta ligada ao sentido do futuro, da criacéo,
das buscas, daquilo que sustenta o elan da vida, impulsionando as pessoas a irem a diante,
experimentando avangos.

Embora o Cinema seja muito importante na vida social, ele ainda € uma possibilidade
insuficientemente trabalhada pelos educadores brasileiros, ao lado do seu potencial de diverséo,
exposicdo e entretenimento. Mas o realismo (cinematogréafico), ainda que mascarado pela situ-
acdo ficcional ou justamente em razdo disso, tem rompido, aos poucos, as barreiras entre a
escola e a vida; entre ensinar e fazer uso de tecnologias de nosso tempo, de modo a conduzir as
pessoas ao Novo pensar, Novo sentir e reaprender. A esse propdsito comentou Colello:

Dizem que mais dificil do que adquirir novos conhecimentos é desprender-se dos ve-
Ihos. Abandonar uma ideia supde renunciar a uma parte do nosso pensamento — da-
quele que consideramos valido durante algum tempo — e deixar-se fascinar pelo ins6-

lito. E nessa capacidade de fascinagio que reside o progresso. (COLELLO, 1999, p.
76)
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Vé-se pelos filmes que a sociedade contemporanea caracteriza-se pela complexidade,

incerteza e velocidade de mudangas em todos os sentidos. A imprevisibilidade da época gera
desafios permanentes que se refletem diretamente na acdo docente. O professor ndo deve mais
se colocar no patamar daquele que sabe; € preciso colocar-se como aquele que ousa (nas abor-
dagens).

A ousadia, principalmente relacionada a leitura, precisa ser praticada como proposta.
Afinal, o que faz o leitor ler um livro? O que o atrai: a capa, a indicacdo de um amigo, o enredo,
a popularidade, ou a importancia da obra? Tudo isso é encontrado no filme de forma indissoci-
avel, tanto como consequéncia de apreciacdo de uns, quanto de rejeicdo de outros.

Essa arte, do filme, mostra-se indissociavel. As instituicdes tentam abordar conteidos
tradicionais, mas eles s6 fardo sentido para a sociedade se estiverem integrados em um projeto
educacional ou de arte que almeje o estabelecimento de relagdes interpessoais, sociais e éticas
de respeito as outras pessoas, a diversidade e ao meio ambiente, como o Cinema (ARAUJO,
1995, p. 15).

O Cinema requisita mais espaco e 0 espaco de ensino deve ser tomado como um ambi-
ente privilegiado de aprendizagens mutuas, de ousadias e de ressignificacdes; um local fomen-
tador da cidadania, tanto para docentes quanto para discentes. Assim, serdo tratadas primeira-
mente, as implicacBes do pensamento critico e as possibilidades dessa arte em criar transversa-
lidades com outras artes e areas de conhecimento. Por exemplo, o Cinema contempla o pro-
grama educativo da Unesco: “Aprender para o século XXI”, coordenado por Delors (2000), que
destaca quatro pilares para a educacdo do futuro: aprender a conhecer, aprender a aprender,
aprender a fazer e aprender a conviver.

E é nesse aprender a conhecer que se encontra a crise de valores abordada e sofrida pela
personagem Jodo Grilo, da obra O Auto da Compadecida, que mesmo em conflito interno, mos-
tra a diferenca e faz “o rir da miséria” como motivo de superagdo, mas nao faz “o rir na miséria”
como exemplo de loucura.

De acordo com Aratijo (2001, p. 48), a personagem “[...] evoca a no¢do de crise de
valores na sociedade atual que se tornou lugar comum, reforcando o sentimento de que os atores
participam, por meio do Cinema, das criacdes culturalmente responsaveis pela educacdo das
futuras geragdes, junto com professores e pais”. Em relagao a esse aspecto, Colello defende que

Em face da amplitude, natureza e complexidade das metas educativas, a escolaridade

deixa de ser concebida como mera sucessdo de ensinamentos de valores predetermi-
nados e validos por si sO, cuja somatdria garantisse necessaria e definitivamente o
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conhecimento. Seja no plano tedrico, seja na dimensdo pratica, a educagdo do futuro
clama pela aproximagdo entre o ser e o saber, pelo rompimento dos muros que sepa-
ram a escola e 0 mundo. Nesse sentido [...] a compreensdo entre as esferas pedagogi-
cas e educacionais, no projeto de ensino, sera tdo mais relevante quanto mais ela puder
subsidiar a articulacdo entre ambas em beneficio do ajustamento pessoal e da insercédo
do homem no mundo em que vivemos. (COLELLO, 2001, p. 48)

Portanto, sobre esses muros, o Cinema € considerado tanto como uma arte de valor
quanto uma arte profundamente democrética por integrar todas as outras. Por isso, ele pode
redimensionar um ensino vinculado a realidade ou que se realiza de modo integrado, tornando
a aprendizagem algo reconhecivel, que estimula o interesse do educando. Na sociedade con-
temporanea, que tem por alicerce a informag&o, as maiores dificuldades néo estdo relacionadas
a obtencdo de mais informacao, mas em integra-la na obtengdo do conhecimento.

E preciso ressignificar esta pratica, isto é, o0 Cinema, otimizar seu uso, aproveitar a lin-
guagem cinematografica — que funciona também como reconstrucédo da realidade — para dar
sentido e vivificar os assuntos relativos a esses conteddos, promovendo debates, reflexéo e,
consequentemente “desestabilizando” dogmas. A obra de arte em geral e o Cinema em particu-
lar, com certeza plasmam em imagens diversos temas que por dizerem respeito a nos, por in-
terferirem na nossa compreenséo das tensdes da vida, possuem uma dimensdo ética a ser des-

tacada. Assim como Madureira reconheceu que:

A arte em geral tem papel formativo® no campo do ensino da ética e pode-se mostrar
fundamental, na medida em que nos ajude a conceber uma ‘ética estética’ carregada
de estimulos que atuem como argumentos originais e entusiasmantes, sem se recair
em esteticismos cuja atracdo vertiginosa possa provocar um entendimento parcial e
limitado da vida humana. (MADUREIRA, 2003, p. 148)

A linguagem cinematografica permite assumir o construtivismo como uma aventura do
conhecimento e pressupde dar voz ao jovem, promover o dialogo?, incitar-lhes a curiosidade e
a guestionar o cotidiano e os conhecimentos cientificos e, acima de tudo, dar-lhes condic6es
para que encontrem as respostas para suas proprias perguntas. 1sso tanto do ponto de vista in-
dividual quanto coletivo. De acordo com Costa (1987, p. 19), a introducdo do Cinema na aula
(e, mais em geral, a presenca da problematica relativa as linguagens audiovisuais) torna-se um

momento de confronto entre um tipo de cultura icbnica (a mensagem em todas as suas possiveis

2 Na medida em que a Literatura ou o Cinema propicia rupturas e a veiculacio de conceitos e normas, delineia-se
suas contribui¢des com seus aspectos: social e formador.

3Para justificar que os sujeitos se expressem a partir de suas impressoes e sensacdes € notdrio o apoio na concepgio
bakthiniana da escrita como processo essencialmente dialdgico.
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articulagcdes e em suas integracdes com a palavra), que tem de fato cada vez mais importancia

nos processos informativos e formativos.

O pensamento de Ludwig Wittgenstein (1987, p. 23): “Os limites da minha linguagem
significam os limites do meu mundo”, define bem o que ¢ a linguagem cinematografica adap-
tada em O Auto da Compadecida. Ndo € uma linguagem arraigada, ela € narrativa, ndo € a do
juizo abstrato, mas sim a linguagem do entendimento cuidadoso e esforcado de pessoas com
nome proprio e acontecimentos que ndo se repetem mesmo que se trate de narracGes de ficgdo.
Essa linguagem narrativa citada tem pelo menos uma dupla utilidade: proporciona uma melhor
compreensdo da realidade e contribui para a construcéo da identidade pessoal.

Esses diferentes meios de expressdao podem levar o espectador a uma visdo ampliada do
processo artistico, o que demonstra que as afinidades entre Cinema e Literatura acabam influ-
indo positivamente no processo perceptivo do fruidor, que agora focaliza a realidade a partir de
dois pontos de vista, cada um com sua dimensdo e virtude estética propria (SILVA, 1996, p.
46). Embora o texto literario se relacione com o leitor de forma isolada e tenha como matéria-
prima a linguagem e ndo a imagem, e o filme seja feito para projecdes em salas escuras, ambos
podem enriquecer 0 conhecimento e a percepc¢do do espectador ou do leitor, de modo a contri-
buir decisivamente com sua formacao.

Na leitura inicial das personagens de Dom Casmurro, por exemplo, € muito comum que
0 adaptador (diretor, roteirista ou ator), provoque novas interpretacdes imagéticas que o leitor
ndo possuia antes ao ler a obra. E essa é a riqueza: apreciar as diferencas comportamentais das
personagens nas duas artes. O texto pode satisfazer o horizonte de expectativas do leitor ou
provocar o estranhamento e o rompimento desse horizonte em maior ou menor grau, levando-
0 a uma nova percepcao da realidade. A distancia entre as expectativas do leitor e sua realizacéo
¢ denominada por Jauss de “distancia estética” e determina “[...] o carater artistico de uma obra
literaria” (JAUSS, 1994, p. 31).

Mas como sdo representadas estas impressdes no filme Dom ou em Capitu? Como esses
filmes envolvem sua plateia e, finalmente, como esse envolvimento pode ser transformador do
sujeito? Buscando compreender a problematica, essa linguagem cinematogréfica € a linguagem
da imagem, da expressdo iconografica da qual deriva um carater subjetivo muito forte (SILVA,
2007, p. 56).

Entdo, os filmes citados interferem e modificam a subjetividade do espectador. E nesse

sentido, apontam para a necessidade de novas pesquisas que possam aprofundar a compreensao
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das relacOes entre filme e identidade, filme e identificacdo, filme e subjetividade, filme e edu-

cacéo, filme e construcdo de valores, e aqui, filme e Literatura, ou seja, Cinema e Literatura.

A fim de evitar uma margem muito grande de subjetividade no tema e divergente em
sentido, foram citados os filmes e os livros adaptados sob a Otica daqueles mais conhecidos
nacionalmente, entre eles sabe-se que as obras escolhidas foram as de Machado de Assis e
Ariano Suassuna. Entretanto, as ideias desse texto se confirmam a diversos outros livros que
também foram adaptados como O sitio do pica-pau amarelo, de Monteiro Lobato, 1984 de
George Orwell; Romeu e Julieta, de Shakespeare; varios romances de Jorge Amado e centenas
de outros.

O estudo em Gltima anéalise, aponta para a interdiscursividade. Contudo, é preciso res-
salvar que as artes citadas: filmes, teatro, minisseries, novelas... Que abordam obras literarias,
ndo tém funcdo de substitui-las — o ganho seria nulo se assim o fosse — mas complementa-
las, apontando mais pontos de vista, de interpretacéo e de analises; visando tanto o texto literario
quanto o cinematografico como objeto de estudo, para que a obra de arte passe a ser trabalhada

e imaginada como forma construida, desencadeadora de uma multiplicidade comunicativa.

Consideracoes finais

Os didlogos no ambito da Literatura e da cultura transcendem fronteiras geograficas,
linguisticas e temporais. Dessa forma, esse hibridismo proposto pelas adapta¢des ndo trata de
desprestigiar nossas tradi¢fes, nossa cultura nem nossa formacéo étnica e linguistica. Ele trata
de compreender melhor suas particularidades e diferencas, isso € ruptura, isso € aprendizado.

Interessam 0s momentos de afirmacdo e de superacdo, assim como 0s de consolidacéo
e de ruptura na Literatura. Interessa o que esta vivo, em didlogo com o nosso tempo. Assim, 0
texto literario deixa de ser peca de museu, deixa de se assemelhar a obituario ou a album velho
de fotografias para transformar-se em desafio, em conquista, em conhecimento significativo,
que faz o leitor compreender melhor o mundo em que vive.

Analisando o tratamento dado a sua linguagem particular, que alia as modalidades ver-
bal e ndo-verbal, o Cinema, como fonte promotora de arte e de cultura, associa-se e também se
funde com a arte literaria. Perante tantos classicos da Literatura que serviram de base para as
obras cinematogréaficas, novelas, seriados e musicas e que estdo profundamente vinculados a

vida cultural e social, é urgente que se estude tal género com um olhar diferenciado.

356



ﬁ"h"“ ENTRELETRAS, Araguaina/TO, v. 9, n. 3, out/dez. 2018 (ISSN 2179-3948 — online)

N&o € aconselhavel pensar a Literatura independentemente da totalidade cultural de uma

época, mas é ainda mais perigoso encerrar a Literatura apenas na época em que foi criada, no
que se poderia chamar sua contemporaneidade. Temos tendéncia em explicar um escritor e sua
obra a partir de seu tempo histérico e de seu passado imediato (em geral nos limites da época
tal como entendemos). Receamos aventurar-nos no tempo, afastar-nos do fenémeno estudado.

Bakhtin e Candido possuem pontos de vistas semelhantes sobre as rupturas, 0 novo,
portanto, ndo é apenas uma categoria “estética”. Segundo Jauss, “o novo torna-se também ca-
tegoria “historica” quando se conduz a analise diacronica da Literatura de quais sdo, efetiva-
mente, os momentos historicos que fazem do novo em uma obra literaria, o novo” (JAUSS,
1994, p. 45). As obras rompem as fronteiras de seu tempo, vivem nos séculos, ou seja, na grande
temporalidade [...] uma obra ndo pode viver nos séculos futuros se ndo se nutriu dos séculos
passados [...] Tudo quanto pertence somente ao presente morre junto com ele (BAKHTIN,
1997a, p. 364).

A forma como o Cinema conta historias é particular; também o € como a Literatura
relata essas historias, ja que no Cinema a visdo das cenas interfere na maneira de envolver o
espectador em sua trama, como também fixa um tempo determinado para isso. Durante duas
horas de exibi¢do, uma boa adaptacdo consegue segurar a atencdo do espectador e passar-lhe
uma experiéncia sensitiva, emocional, de carater um pouco distinto da Literatura, uma vez que
esta é lida em espagos de tempo livremente escolhidos pelo leitor e ndo joga com uma imagem
pronta, funcionando diferentemente na construcdo de um imaginario e de um impacto sobre o
receptor.

Corrobora-se que diferentes interpretacdes sdo acima de tudo possibilidades diferentes
de olhar para os filmes, com seus valores morais, instrutivos e artisticos; que as adaptacdes
literarias para o Cinema devem ser vistas como obras de arte, em carater de analise de um ponto
a outro, como uma nova abordagem, ndo substitutiva, mas complementar.

Duas das principais acusagdes contra as adaptagoes sdo a de falta de “fidelidade” e de
“realismo”, todavia, a obra cinematografica que observa o trabalho literario que adapta (fiel ou
com certa licenca artistica), a tem como referencial, e assim potencializa o exercicio de criati-
vidade e reatualizacdo, desvela as sutilidades do romance inspirador do tempo histérico e da
propria logica discursiva da cultura que envolve adaptactes literarias ou pecas teatrais pela

sétima arte (fenémeno que acompanha o Cinema desde seu nascedouro).
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ANEXO
Alguns filmes homénimos adaptados (Literatura nacional)

A Cartomante (2004) (baseado no conto de Machado de Assis)
A Causa Secreta (1994) (adaptacdo do conto de Machado de Assis)
A Dama da Lotacao (1978) (da peca de Nelson Rodrigues)
A Estrela Sobe (1974) (do romance de Marques Rebelo)
A Falecida (1965) ( peca de Nelson Rodrigues)
A Hora da Estrela (1985) (romance de Clarice Lispector)
A Hora e a Vez de Augusto Matraga (1965) (da obra de Jodo Guimaraes Rosa)
A Lenda de Ubirajara (1975) (do romance Ubirajara de José de Alencar)
A Madona de Cedro (1968) (baseado no livro de Antonio Callado)
A Maquina (2006)baseado no livro de Adriana Falcéo)
A Marvada Carne (1985) (da obra de Carlos Alberto Sofredini)
A Moreninha (1915) (do romance de Joaquim Manuel de Macedo)
A Moreninha (1970) (do romance de Joaquim Manuel de Macedo)
A Moreninha (1971) (do romance de Joaquim Manuel de Macedo)
A Terceira margem do rio (1997) (Conto do livro Primeiras Estorias, de Jodo Guimaraes Rosa)
A Vida dos Capitées de Areia (2011) (da obra Capitées de Areia, de Jorge Amado)
Agosto (1993) (do romance de Rubem Fonseca)
Ana Terra (1972) (da obra de Erico Verissimo)
As Confissbes de Frei Abobora (1971) (da obra de José Mauro de Vasconcelos)
As Meninas (1995) (da obra de Lygia Fagundes Telles)
As Trés Marias (2002) (da obra de Rachel de Queiroz)
Azyllo muito Louco (1970) (do conto “O Alienista” de Machado de Assis)
Benjamim (2003) ( da obra de Chico Buarque)
Boca de Ouro (1962) (baseado na peca de Nelson Rodrigues)
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Boca de Ouro (1990) (peca de Nelson Rodrigues)

Bonitinha mas Ordinéria (1981) (da peca de Nelson Rodrigues)
Bonitinha, mas Ordinaria (2008) ( da peca de Nelson Rodrigues)
Brés Cubas (1985) (do romance de Machado de Assis)
Budapeste (2009) (da obra de Chico Buarque)
Cabaret Mineiro (2008) (da obra de Guimarées Rosa)
Capitu (1968) (da personagem do livro Dom Casmurro, de Machado de Assis)
Caramuru — a invenc¢do do Brasil (2001) (do poema épico do Frei Santa Rita Durdo)
Cazuza — O Tempo nao Para (2004) (Inspirado na vida do cantor. Titulo de musica)
Cristo de Lama (1968) (de Jodo Felicio dos Santos. Vida e obra de Aleijadinho, escultor barroco
Deus é Brasileiro (2003) ( baseado no conto "O Santo que ndo Acreditava em Deus"” de Jodo
Ubaldo Ribeiro)
Dom (2003) (inspirado em Dom Casmurro, de Machado de Assis)
Dona Flor e seus Dois Maridos (1976) (do romance de Jorge Amado)
Engracadinha (1981) (da obra de Nelson Rodrigues)
Enigma para Demonios (1974) (do conto “Flor, telefone, moga” de Carlos Drummond de An-
drade).
Estrela Nua (1985) (baseado num conto de Clarice Lispector)
Faca de Dois gumes (1989) (baseado num conto de Fernando Sabino)
Feliz Ano Velho (1987) (do romance de Marcelo Rubens Paiva)
Fogo Morto (1976) (do romance de José Lins do Rego)
Gabriela (1983) (do romance de Jorge Amado)
Grande Sertdo: Veredas (1964) (da obra de Jodo Guimardes Rosa)
Guerra de Canudos (1997) (inspirado na obra Os Sertdes, de Euclides da Cunha)
Incidente em Antares (1994) (do romance de Erico Verissimo)
Inocéncia (1983) (do romance de Visconde de Taunay)
Iracema (1917) (do romance de José de Alencar)
Iracema (1949) (do romance de José de Alencar)
Iracema, a Virgem dos labios de mel (1979) (do romance de José de Alencar)
Jeca Tatu (1959) (da obra de Monteiro Lobato)
Jorge, um Brasileiro (1989) (do romance de Oswaldo Franca Jr.)
Jubiaba (1983) (da obra de Jorge Amado)
Jubiaba (1987) ( da obra de Jorge Amado)
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Kiss Me Goodbye (1982) da obra de Jorge Amado)
Kuarup (1988) (do romance Quarup, de Antonio Callado)

Lavoura Arcaica (2001) (da obra de Raduan Nassar)

Licdo de Amor (1976) (da obra Amar, Verbo Intransitivo, de Mério de Andrade)

Lisbela e o Prisioneiro (2003) (da obra de Osman Lins)

Luciola, o Anjo Pecador (1975) (do romance de José de Alencar)

Luzia Homem (1984) (trechos do romance de Domingos Olimpio)

Macunaima (1969) (do romance de Méario de Andrade)

Memorial de Maria Moura (1994) (do romance de Rachel de Queirds)

Memérias do Céarcere (1984) ( do romance de Graciliano Ramos)

Memorias Péstumas (2001) (do romance Memdrias péstumas de Bras Cubas, de Machado de
Assis)

Meu Pé de Laranja Lima (2012) (do romance de Jose Mauro de Vasconcelos)

Meu Tio Matou um Cara (2005) (da obra de Jorge Furtado)

Miracoli e Peccati di Santa Tieta D’Agreste (1982) (da obra de Jorge Amado)

Morte e Vida Severina e Quincas Berro D’agua (1977) (do poema de Jodo Cabral de Melo Neto
e do romance de Jorge Amado)

Navalha na Carne (1997) (da obra de Plinio Marcos)

Noites do Sertdo (1984) (da obra de Jodo Guimaraes Rosa)

Recebido em 06 de maio de 2018.
Aceito em 09 de novembro de 2018.
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