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Resumo: Buscamos discutir a relacdo entre cinema e litegatiw Brasil durante o
periodo silencioso. A partir de revisdo bibliografidos principais trabalhos sobre a
época, queremos avaliar o caso da adaptacdo cogndaifata na época, respondendo
guestdes como: que autores se adaptava e por sgigeeprte? Quais procedimentos
narrativos e de linguagem eram utilizados? Essastigacédo pode iluminar o modo
como 0s primeiros cineastas lidavam com a litesahar periodo silencioso brasileiro,
principalmente quando levamos em conta que o matomemodernista (s6
devidamente adaptado no Cinema Novo), era contémeora esse cinema que ainda
tateava o lugar na cultura nacional.

Palavras-chave: Cinema e Literatura; Periodo Silencioso; Cinema siB¥@o;
Adaptacdo Cinematografica.

| - Abela época do cinema adaptado no Brasil

O primeiro filme brasileiro a ultrapassar a metragcurta do rolo Unico chama-
seOs estranguladoresie 1908, produzido e dirigido por Anténio Lealfilihe, ao que
consta, seria “baseado num crime notorio” (VIANY5Q: 29), que certamente deve ter
ocupado as paginas dos jornais durante considet@wglo.Os estranguladoreserve
como ponto de partida para o estabelecimento denpaortante género que dominou os
cinemas nos seus primeiros anos no Brasil, o charfilde criminal, do qual se
destacam obras con® crime da MalaO crime dos Banhados O crime de Paula
Matos (Ibidem: 38). Se tomarmos, portanto, como os freeulavam ndo os crimes
em si, mas a narragdo jornalistica que popularizevarimes na mente do publico,
podemos inferir que temos aqui casos bastantensitittos de adaptacgdes literarias.

A importancia dos jornais, revistas e periddicos tamanha na disseminacéo

dos relatos criminais, que, conforme comenta Jdéand€ Bernardet (2008:70), “na
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primeira década do século, o Jornal do Brasil gmasanensos espacos aos crimes, e
lanca em 1902 uma historia criminal em quadrinhBstamos aqui envoltos numa acéo
que atravessa diversos meios e formas de repredenttravés de um tipo de narrativa
extremamente ligada a realidade (afinal, os crimemmente aconteceram), que

cativavam a audiéncia numa espécie de catarsecauiidis problemas sociais que as
cidades brasileiras, em pleno processo de mode&auzastavam enfrentando.

Quanto aOs estranguladoresas relacdes foram ainda mais intertextuais: nao
somente o0 caso do assassinato e do julgamentaidosasos chega as telas através da
mediacdo da narrativa do texto jornalistico, coamaltém parte de uma peca teatral,
escrita pelos jornalistas Rafael Pinheiro e FigudeirPimentel, chamada “A quadrilha
de morte”. Trata-se, portanto, de um conjunto deéosnexpressivos (jornal, teatro,
cinema) envolvidos na representacdo de uma mesmativea, capitaneada pelo
interesse popular no assunto. Bernardet (Ibidemaé@scenta que “esta € mais uma
articulacdo a construir, que podera modificar pretacdes existentes a respeito dos
filmes criminais, ou desse filme, por exemplo, ocante a relacao narrativa imprensa-
cinema. O que torna ainda mais dificil isolar arespntacdo cinematografica dos
crimes de sua representacao jornalistica e teatral”

Isso significa que o primeiro filme brasileiro whetragem mais longa (estima-se
que o filme possuia em torno de quarenta minutagn& adaptacdo, no mais amplo
espectro do conceito: isto@s estranguladoresompreende um processo de adaptacéao,
que parte do crime real ocorrido, passa pelas &@esanarrativas nos jornais e, em
seguida, no teatro, até ser concebido como umativarcinematografica; esse processo
resulta em um filme, em cuja materialidade estdoarcas das escolhas estilisticas
realizadas; possui, para tal, um conjunto de forgesnheciveis (relato jornalistico e
literatura dramatica), cujas narrativas véem deosuheios de expressao (o jornalismo
e o teatro).

Ao refletir sobre tal processo, buscamos compmerd maneiras como 0S
filmes brasileiros, desde os seus primordios, dogreen suas narrativas e suas
estratégias de representacdo, ndo so através ldgadidom outras artes (sejam elas
consagradas ou populares) e com outras formagiuasrédestaque para o jornalismo),
mas também pela incorporacéo direta das obrapre@@sso adaptativo. Outro caso que
merece destaque desse momento inicial do cinensddima € o dos filmes cantantes,
género cinematografico que fez bastante sucespais@ntre 1908 e 1911 - a chamada

Bela Epoca do Cinema Brasileiro. Os filmes cantasé®o, na definicdo de Fernando



Morais da Costa (2008: 37): “musicais de curta ciwadublados na hora da exibicdo
pelos atores posicionados atras da tela”. Essasditraziam canc¢fes e, especialmente,
entrechos cantados de Operas famosas, representada®s de procedimentos
rudimentares de dublagem ao vivo.

N&o é o caso aqui de descrever os detalhes técmicas circunstancias
cinematogréaficas envolvidas na realizacdo dos §iloatantes - empreitada muito bem-
sucedida por Fernando Morais da Costa (Ibidem:436Vamos aqui usar o exemplo de
alguns filmes muito renomados na época - as duade® deéA vilva alegre(primeira
de Labanca e Leal, 1909; e segunda de Auler, 1860%z e amorde Auler, 1910) -
para ilustrar o modo como 0s processos adaptatistasam presentes no cotidiano da
pratica e do consumo cinematografico da época.

A primeira versdo dA viluva alegrede Labanca e Leal, embora ndo tenha tido o
sucesso da versao posterior, destaca-se pela duregé longa, composta por trés atos
e descrita como média-metragem (lbidem: 46). Odfita baseia na opereta homdnima
de Franz Lehéar, estreada em 1905, em Viena, eageede tornaria um sucesso de
amplitude internacional - no cinema, por exempkstacam-se as versdes de Eric Von
Stronheim (1925), de Ernest Lubitsch (1934), corandde MacDonald e Maurice
Chevalier, e de Curtis Bernhardt, estrelada poal&amner.

A opereta de Lehar estreou nos teatros brasileirod3 de julho de 1909, numa
versao com texto adaptado pelo dramaturgo ArthuAzivedo (VIANY, 1959: 30),
engquanto que versdo cinematografica de Labancalepbea a opereta seria de 27 de
julho de 1909 (ARAUJO, 1976: 290-1). Roberto Mo(iraBRAMOS, 1987: 37), porém,
afirma que a versao primeira Bevilva alegrehavia sido dirigida por Eduardo Leite e
Ameérico Colombo - Auler faria meses depois uma nemsdo. A par essa confusao
historiografica de datas e autorias, 0 que nosrdssa nesse caso € 0 grau de
circularidade dos produtos culturais no inicio dwema brasileiro, gerando inimeras
adaptacdes ndo apenas do palco para as telasdenoasras linguas - aqui, o alemao -
para o portugués, endossando o processo de adapisg@ultural como central para a
formacdo cultural do pais na transicao do séculopéra o século XX.

A segunda versao devilva alegrerealizada menos de dois meses depois da
anterior, em 09 de setembro de 1909 - e sobre lapquece haver mais consonancia
entre os teoricos do periodo - fora dirigida pdsekto Moreira, com fotografia de Jualio
Ferrez, arranjos musicais de Costa Junior e conam®res - que, lembremos, ficavam

atrds do palco dublando os atores na pelicula édamMatheus, Antonio Cataldi,



Mercedes Villa e Santucci. Conforme aponta Ferndvidmis (Ibdem: 47), citando o
periodico Gazeta de Noticias de 28 de agosto d@ (@0seja, duas semanas antes da
estréia do filme)A vilva alegrede Auler exibia pela primeira vez no mundo “uma
opereta completa como solos e coros, como no te#rmetragem mais longa da
pelicula, em consonancia com o amplo sucesso adargue atinge, em pouco mais
de trés meses, 0 numero de trezentas exibicodsiaoo essa versdo devilva alegre
em posicdo de destaque para a consolidacio do ogé&metante no Brasil. E
interessante, aléem disso, dois fatos que reiterassan reflexdo sobre o processo
adaptativo e seu lugar nas primeiras décadas déos$€X no Brasil.

Primeiramente, podemos destacar a referéncia ¢adeepor Fernando Morais
(Ibidem: 47-48) - e que ja estava em Vicente ddaPAraujo (1976: 309) -, acerca de
outras versdes - hoje, ndo catalogadas - para retapge Franz Lehéar. “Em 25 de
setembro, Auler publica na Gazeta de Noticias urmoa&o publico em que diz que
‘tendo surgido, de todos os cantos, varias villegres’, a Unica com coros e solos de
grande orquestra era aquela exibida em seu cin@D@STA, 2008: 47). A referéncia a
outras vilvas sendo realizadas enfatiza o processtinuo de adaptacdo, maturado
pelo sucesso obtido pela opereta no publico bhasile que se sustenta ainda pelo
florescimento comercial que caracterizava a Belackp

Além disso, chama a atencéo o fatcAdauva alegreter sido um fenbmeno que
nao se restringiu a suas exibicdes operisticasuaaversdes cinematograficas, mas de
ter entrado no cotidiano simbdlico do Rio de Janeide S&o Paulo no inicio do século.
Conforme apontava Vicente de Paula Araujo: “os nims trechos da partitura
tornaram-se populares, ndo havendo piano que négegsite, nem entusiasmo que nao
os assobie com verdadeiro deleite” (ARAUJO, 198865)1 Ndo bastasse essa
popularidade dos entrechos musicais no publicocam paulista, a opereta foi também
levada ao circo, com ressoante sucesso, princip&neela figura do seu ator,
Benjamim de Oliveira, que, também em estilo ciregfigria uma verséo filmica d@
Guaranipara Antonio Leal.

Outro exemplo de destaque no periodo foi a vedsd®az e Amarfeita por
Auler em 1910, um filme que misturava o estilo @émeyo cantante, com o chamado
teatro de revista. Muito popular nos palcos brassena transicdo do século XIX para o
século XX, a Revista tem suas origens G@mmedia dell’arteitaliana e no teatro
popular francés do século XVIIl. Suas primeiras iestacoes estavam diretamente

ligadas a formas populares de entretenimento, comaudeville, o teatro ligeiro, os



espetaculos de danca. De acordo com a definicBegee Veneziano:

Revista é um espetaculo ligeiro que mistura progergo, musica e danca e
que faz, através de quadros, uma resenha de aicomttgs, passando em
revista os fatos da atualidade. O objetivo maimsdeeatro é oferecer ao
publico uma alegre diversdo. Mesmo assim, a Redspmlitica e muito
critica. As misicas ndo necessitam ser especiadnu@mhpostas para cada
espetaculo. Pode haver, na Revista, uma alternéieaiaelodias novas com
antigos éxitos populares. A Revista € um génergniemtado. Isso quer
dizer que ela até tem uma historinha, que chamated® condutor. Mas
esse fio condutor servia, apenas, para dar uniddflevista e para fazer a
ligacdo entre os quadros. No inicio, a Revistaatinim enredo mais definido
e bem cuidado. Com o passar dos tempos, foi safraleracées e, pouco a
pouco, a necessidade da histéria foi abandonadRewista transformou-se
em show de variedades ou “revistas de virar a pagifVENEZIANO,
2006: 34-35).

A estrutura do teatro de revista, como vemos ndsfaicdo, em muito se
assemelha ao estilo de encenacéo do primeiro cjrmmaquadros esparsos com pouca
ou nenhuma unidade narrativa entre as imagensydoaaais no espetaculo visual que
na narracdo de uma histéria. A ligacdo, portandoexperiéncia cinematografica com
um género tdo bem sucedido quanto a Revista, anpagecer inevitavel nesse
momento de fervoroso intercambio simbolico entrenesos de expressdo, mostrou-se
fundamental para a industria do entretenimento rasiBdo inicio do século passado.
Paz e amar nesse momento, denota a estreita relacdo questabelece entre o
destacado comércio cinematografico da Bela Epocaase outras formas de
entretenimento popular, como o teatro e a musica.

N&o podemos esquecer que inclusive profissioneesachente relacionados ao
desenvolvimento do cinema no Brasil estiveram hgaao teatro de revista, como foi o
caso de Paschoal Segretto, homem de negdéciosunie,g Cunha Sales, abrira em
1898 a primeira sala de cinema no Brasil. Segretie, continuaria com 0s negécios
cinematograficos até 1908, ainda que em escala merstalou diversas casas de
diverséo, focadas especialmente na apresentag&pdeiculos de teatro ligeiro.

Esse envolvimento do cinema, que pouco a poucimrsava um espetaculo
auténomo de duracédo longa, com o teatro de revigE®nstra mais uma vez o0 modo
imbricado de producéo das experiéncias de entra&sro no inicio do século XXRaz
e amorfazia uma sintese de espetaculo popular e cgtiiica - comum ao teatro de
revista da época - focando suas a¢cbes no govermbladé’ecanha. Como acrescenta
Roberto Moura (Ibidem: 38-39), “seu entrecho indgiitetamente sobre a vida politica
da corte republicana, retratada numa ridiculariaaegitodistica tdo estapafurdia que, se

critica e provoca, também humoriza e dilui”. Com smecesso retumbante, que inclui a



marca publicitdria de mais de mil exibicbes no Be Janeiro, além de registro de
exibicdes em Sdo Paulo e Salvador (COSTA, 2008: B&) e amorse destaca no
periodo da Bela Epoca exatamente pela sinteseogsegue estabelecer entre cinema e
teatro, politica e vida social, humor e pastichi, €, concentra no bojo de sua producao
uma estrutura dialdgica, intertextual, e em quedaiassim, 0 cinema consegue
encontrar o seu lugar préprio dentro da vida caltda cidade.

Com o fim da Bela Epoca, em 1911, resultado dmtaesgento do género
cantante e da dificuldade de insercéo do filmeamatino mercado agora dominado
pelo truste de Francisco Serrador com o capitshmegeiro, que dominava as salas de
exibicdo em favor dos filmes norte-americanos, est&cdo entre cinema e teatro
diminui bruscamente. Paralelo a isso, o progressigeenvolvimento de técnicas
narrativas no cinema fez com que os realizadoregesem a procurar histérias mais
articuladas em comeco, meio e fim, através espeeidk do romance e do teatro
romanticos do século XIX. Essa relacdo sera fundeahpara entender os processos de
adaptacdo nos anos seguintes, até a criacdo didagdo da chanchada nos anos 1930

e a aventura industrial paulista dos anos 1940.

Il - O Romantismo no cinema brasileiro: nacionalisno e narratividade

Com o fim da explosdo produtiva da Bela Epocagnios um periodo de
reorganizacdo da atividade cinematogréafica que peemhdo tendo jamais re-editado o
boom produtivo dessa primeira era, buscava forneagiabilizar a produgéo nacional
num momento em que a progressiva entrada dos pmomeids narrativos no
espetaculo cinematografico, tornava dominante coaierente o filme ficcional de
metragem longa. Nesse periodo, em muitos casos/astimento foi na narrativa
literaria como fonte para criacdo das peliculassmee que ainda houvesse filmes
criminais, comoO crime de Paula Matog&dir. Irm&os Botelho, 1913), uma das raras
realizacdes nos exiguos anos de 1913-15. O fate @ gproducéo demora a se articular
novamente, tendo em vista a inviabilidade de cadocra com os filmes estrangeiros
nas salas de exibicdo. Como esclarece Roberto Mglidem: 51): “O cinema de
ficcdo passa a se articular com outros intereggagje sua comercializacdo se torna
extremamente problematica. Em 1917 chegam a derag@s 16 posados no pais, para
depois novamente cair a producao, ja que a falteetdeno do investimento nas fitas

termina por afastar novos realizadores”.



Um dado que caracteriza esse periodo que vandealéi década de 1910 até o
inicio da década de 1930 é a recorréncia de adsgstagnematograficas de romances
romanticos brasileiros, que se sustentava por uamdadmotivacdo: de um lado, o
sucesso obtido pelos livros atravessava décadabetecendo uma conexao direta com
0 publico leitor; e, de outro lado, esses romancesn especial, os indigenistas -
compunham em suas obras um painel identitario eefera formacdo do povo
brasileiro. Nesse sentido, a idéia de nacionalidxgeessa nessas obras estava tanto na
busca de um contato mais direto com o publico, uaas imagens identitarias que
eram projetadas na tela - principalmente pela anmglaacdo de tomadas externas, em
locagBes, haja visto a caréncia de estudios onfilenagiens pudessem ocorrer.

Para entender a proficua utilizacdo da literatataves das adaptacdes, nesse
periodo do cinema brasileiro, precisamos compreeadastema de producdo - ou a
auséncia dele - que caracterizava a época, reftetiobre os discursos implicados pelas
adaptacOes dentro da diegese (a énfase num distacsmalista, por exemplo) e fora
dela (com a deliberada transferéncia de statuisedlatura para o cinema).

Nesse momento, a figura de Antbnio Leal - o mesgue fizera Os
estranguladoresem 1908 - parece se destacar. Nao sé pelo fabopdieneiro filme de
metragem mais longa no Brasil ter sido uma adaptagino vimos anteriormente, mas
porque sua producdo sempre esteve em contato tteratura dramatica e romanesca.
Ainda em 1908, por exemplo, ele documentou a @glia da pec&0 Letero e Sia
Ofrasia com seus produtos na exposjggee, por sua vez, era baseada na revista teatral
O maxixe de José Batista Coelho e Basto Tigre, que tambéspondiam,
respectivamente, pela alcunha de Jodo Phoca egDofé. Essa peca estava em cartaz
no Teatro da Exposi¢cdo Nacional do Rio de Jan&rdad8 - um importante evento que
comemorava o centenario da abertura dos portosdimas ao comeércio internacional -
e, ao que parece, o filme devia constar apenasade9fixos capturando a encenagéo
teatral.

Em seguida, Leal filmou o ator circense BenjanmarQdiveira como Peri em um
espetaculo de pantomima exibido no Circo Spinelliingtulado Os guaranis
influenciado, ao que parece, tanto pelo romancéodé de Alencar, quanto pela épera
de Carlos Gomes. Conforme acrescenta Fernando dvibaiaCosta (2008: 48), “Hernani
Heffner comenta o grande sucesso da empreitadanlerd que Benjamin de Oliveira
tinha por habito, desde 1903, encenar espeta@atr®is no picadeiro, ‘desde pequenas

pantomimas até tragédias shakespearianas™.



O fim da Bela Epoca, de certa maneira, aumentmtesesse nas adaptacées
literarias do Romantismo brasileiro e Leal continm@sse caminho ainda alguns anos.
Em 1915, ele teria dirigido uma versaoAlenoreninhaa partir do romance de Joaquim
Manuel de Macedo (MIRANDA, 1990: 1987) e, no angusete, uma adaptacdo muito
bem sucedida deuciola de José de Alencar, com a atriz Aurora FulgidaseHiltimo
filme se destaca por ser produto de uma das pas&ntativas de industrializacado no
cinema brasileiro, além de ter alcancado expregsitico em seu periodo de exibicao.

Alex Viany comenta sobre esse processo:

Construindo um estadio de vidro, no Rio de Janaiegundo os melhores
figurinos daqueles tempos, quando ainda se depenidicipalmente da luz
solar, Leal resolveu levar a tela o romance LucidéaJosé de Alencar. O
sucesso foi extraordinario, e Edmundo Maia lembra® verdadeira forga
policial exigida para conter o publico entusiastigadte a exibicdo no Rio,
informando também que Luciola teve certo éxito swaageiro (VIANY,
1959: 35).

No ano seguinte, Antonio Leal faria o que - ao gaesta - teria sido o seu
derradeiro filme, intituladdRosa que se desfolhadaptacdo da peca homonima de
Gastao Tojeiro, “drama roméntico sobre a ingenw@dael moca do interior enganada
por um espertalhdo da cidade grande (Rio de Jangire tem final feliz com a moca
voltando para seu noivo” (MIRANDA: Ibidem, 187). Matanto, esse investimento em
adaptacdes literarias - a par 0 sucesso inicial lqugiola proporcionou a seus
produtores -, ndo foi capaz de sustentar o esfimicastrial capitaneado por Antdnio
Leal, cujo destino ndo consta nas histérias solsirezma do periodo.

O sucesso deuciola abriu as portas para uma enxurrada de adaptag@es d
romances romanticos brasileiros, cujas procedéneiampactos tentaremos tracar,
refletindo sobre o modo de producéo dos filmespeeaenca das matrizes literarias na
feitura das obras. Logo apos a empreitada industeigAntonio Leal, outra figura se
destaca no retorno da producdo apés a derrocadeldaeEpoca e, paralelamente, na
utilizagcéo da literatura romanesca: falamos aqupraddicuo diretor Luiz de Barros, cuja
carreira, iniciada em meados dos anos 1910, sedesia até os anos 1970. O inicio de
sua atuacéo no cinema brasileiro esta atreladargarseento da produtora Guanabara,
no Rio de Janeiro, que seria uma das principalzadaras de filmes do periodo. Luiz
de Barros estivera na Europa, estudando artesaséaiacompanhando com entusiasmo
a producao de filmes no continente. Logo apds orseuno, ja pela Guanabara, ele

investe em uma adaptacéo Aleviuvinha de José de Alencar, numa empreitada pouco



proveitosa, visto que o filme acabaria numa fogu@OURA, Ibidem: 52).

Nesse periodo, Luiz de Barros ainda realizou dutras adaptacdes de textos de
Alencar, ambas em 191%acemae Ubirajara, romances indigenistas caracterizados
como alegorias formativas do povo brasileiro e eendmo foco a heroicizacdo do
indio. Mais uma vez, o processo adaptativo aquinestra diretamente associado a
necessidade de construir um painel identitarioilleies, alicercado por um discurso
nacionalista em chave romantica. Por fim, aindaa pelanabara, Luiz de Barros
realizou, em 1923, uma adaptacéo da célebre coropdiataA Capital Federal peca
escrita por Arthur de Azevedo em 1897 cujo suceésofoi suficiente para assegurar a
sobrevivéncia da produtora, que fecha logo em dagubrigando a Luiz de Barros
seguir para Sao Paulo.

E é na capital paulista que a histéria da adaptag@&matografica no periodo
silencioso brasileiro tem nova parada. Consideranaoo periodo posterior ao fim da
Bela Epoca também representou a estagnacio degfioda filmes ficcionais (entre os
anos 1913-14 ndo ha registro de filmes, afora osurdentarios e cine-jornais
realizados, em sua maioria, por imigrantes eurgpeusnvestimento na adaptacéo
como forma de reacender o processo produtivo s&arasalogo ao que ocorria no Rio
de Janeiro: uma tentativa de atrair o publico pedourso nacionalista e pelo sucesso ja
consagrado dos livros.

E importante comentar ainda que, paralelamenssaseadaptacées, dois outros
assuntos foram fundamentais para sustentar a ae@tizdos filmes numa cadeia
plausivel de producdo e consumo: a guerra e osstdns&dricos. Apesar das suas
especificidades, mesmo esses assuntos eram pelpapsdo contato com a literatura, a
notar a presenca de Olavo Bilac durante a realizde®atria Brasileirg dirigida por
Guelfo Andalo em 1917. Segundo Rubens MachadoRAMOS, 1987: 101), Bilac
“teria até dirigido algumas cenas num quartel, aniqular uma em que o protagonista
beija a bandeira nacional”. Outro caso é cAdetirada de Lagunafeito também em
1917 pelos irmdos Lambertini, filme que remetia ra incidente com soldados
brasileiros durante a Guerra do Paraguai, e quéa hgido retratado no romance
homoénimo de Visconde de Taunay.

Ainda podemos destacar dessa fase paulista o @sniearoleiros realizado por
Miguel Milano em 1920, a partir de um conto de Mot Lobato. A figura mais
destacada desse processo, no entanto, é a deeVicapellaro, um ator italiano que

visitara o Brasil por trés vezes integrando umapzanhia teatral, resolvendo, na ultima



de suas viagens, permanecer no pais. Aqui, elanta @ Antdnio Campos, um dos
pioneiros do cinema brasileiro, tendo dirigido équéa ficcionalO Diabg em 1908 -

no estilo feérico de Mélies -, para realizar untéesde filmes adaptados de classicos da
literatura brasileira. A dupla dirige inicialmentan 1915, uma verséo dieocéncia a
partir do romance do Visconde de Taunay. Luiz leeNfiranda coleta um excerto de
jornal da época, que disserta sobre o filme e @le @ destaque aqui: “O Jornal O
Estado de S&o Paulo (17/11/1915) assim se expressme o filme: ‘Os nossos
costumes sertanejos, tao pitorescos e comovedarsgansimplicidade ingénua, acham
assim um meio mais facil e agradavel de divulgdg@efRANDA, 1990: 80).

No ano seguinte, em 1916, a dupla se debruca sotema indigenista er®
Guarani adaptado do romance de José de Alencar, cormamesmo grupo de atores
envolvidos na filmagem anterior. O filme marca airml fim da parceria entre eles,
embora o investimento em adaptacdo literaria coetia estruturar as realizacbes
seguintes de ambos. Antonio Campos, por exempdizoet logo em 1917 um filme
chamadoO curandeirg a partir de um conto de Cornélio Pires, e em 181fime A
caipirinha, adaptado da peca de Cesario Mota levada aosspadcdSebastido Arruda.
Sobre o primeiro filme, Rubens Machado acrescemttatizando a representacdo dos

espacos filmicos e a caracterizagdo dos personagens

Comentarios na imprensa dao contas de cuidados adidelidade ao
regionalismo, explorando com bela fotografia ag@esn rural das fazendas
de café e o ambiente singular do caipira (...)cQ®entarios na imprensa
também sublinham a grande diferenca deste filme cotras fracassadas
tentativas em que na verdade se viam cenas dengEsteuropeus e efeitos
teatrais (MACHADO in RAMOS, 1987: 103).

E importante nos determos um pouco nesses cornmnt@relogio ao filme aqui
esta definido por sua composicao do espaco ruigdraaem contraposicao a visadas de
representacdo ainda européias, e pela utilizacaprasedimentos mais préoprios a
linguagem cinematografica, em detrimento de efatasdos do teatro. Ou seja, trata-
se da dialética entre contetudo nacional e formentatografica que continuaria sendo o
objetivo de realizadores e criticos para a clarfnigdo do que seria um cinema
brasileiro. Cabe aqui ressaltar que ndo estamosaafdo a exceléncia do filme de
Campos como marco simbolico de instauracdo do @nbrasileiro, mas queremos
chamar atencdo ao fato de que essa sintese entra ® conteddo passava, nesse
momento, pela adaptacéo da literatura brasileieaegtiava empenhada em representar

ambientes e personagens identitarios da formac#aralubrasileira. O indio, o



sertanejo, o caipira colocam claramente a questdmationalismo no centro do
processo formativo do cinema brasileiro nesse geriBernardet (2008: 57) comenta
que as preocupacdes nacionalistas que ocupavameinor plano do debate literario a
partir de meados do século XIX, ndo teriam se dglenao cinema na Bela Epoca,
enfatizando que “o tom nacionalista encontrado sofiografia cinematografica
referente a este periodo tem a sua origem nao paquigas realizadas pelos
historiadores, mas na projecéo do seu préprio dmneacionalista de cinema brasileiro
sobre o cinema e o publico do inicio do séculoid@in: 65). Se isso vale para o cinema
feito no Brasil até 1911, sem duavida ndo vale mammaioria dos filmes feitos no
restante do periodo silencioso, e isto por um motivtema nacionalista ascende ao
primeiro plano através da utilizacdo das matrizegarias, especialmente as romanticas,
que, desde o século XIX, encenavam o0 nacionalisaeamais variadas vertentes.
Podemos verificar esse esforgco nacionalista, p@melo, na sequéncia da
filmografia de Vicente Capellaro, que, semelhamt€@ se deu com o antigo parceiro,
continuou investindo em adaptacOes literarias. N de 1917, ele dirigi® cruzeiro
do sul segundo consta, uma versao atualizada do rom@neceulato, de Aluisio
Azevedo, em que desempenha o papel principal gono a atriz Georgina Marchiani.
Depois ele segue para o Rio de Janeiro e na cépitadal realiza uma primeira verséo
delracema em 1918, que se incendiou antes mesmo da exjlmbéigando Capellaro a
filma-la no ano seguinte, com uma curiosa coina@@en papel principal foi dado a
célebre atriz teatral Iracema de Alencar, cujo noengetia ao texto que adaptava.
Capellaro, que dividia a realizacdo dos filmes eotrabalho num laboratério de
revelacdo que lhe era proprio, dirigiu em seguidaisndois filmes adaptados de
romances romanticos: o primeiro, de 1920, chamav@-sgarimpeiro e era uma
adaptacdo da obra homo6nima de Bernardo Guimaraesegundo, de 1926, era uma
nova versao par® Guarani feita, segundo Luiz Felipe Miranda (1990: 80), seu
retorno a Sao Paulo e em parceria com a ParambDarfato, os romances indigenistas
de José de Alencar representam grande quantidadierae adaptadas, tanto no Rio de
Janeiro quanto em Sao Paulo. Afora os filmes gdo#, vale a pena mencionar uma
outra versao d® Guaranj de 1920, feita por Alberto Botelho e Jo&do de Deesbre a
qual ha referéncia em nota de rodapé no livro @x AMany (1959:42). Para finalizar,
recorremos a Rubens Machado, que sintetiza corezelaas relacdo entre cinema e

literatura no periodo:



Os motivos desta presenga da literatura podemxpdicados também pela
dificuldade técnica na elaboracéo dos roteiroanesmo por uma estratégia
de producdo que busque transferéncia de status.éMdes se estranhar,
naqueles anos, 0 pequeno numero de adaptacdesapia de textos

teatrais, dada a passagem dos realizadores pekxiéngas dramatica

amadora. Considere-se que a ambientacao dos rosnamsentos historicos
abordados sugere ou até exige tomadas ao ar éwmegrandes cenarios
naturais. E evidente que este pobre cinema deofiggé se reconstruia ndo
tinha como (a exemplo dos filmes italianos) cakmr-em recursos

cenograficos ou em filmagens de estudio. Em todo,qaarece coerente que
se utilizassem locacdes reais e espacos da haturezanomento em que se
buscava a afirmacao de valores brasileiros (MACHAD@B7: 102).

Il — A literatura moderna e o cinema

Ha um fato, porém, que vale enfatizar acerca dimge sobre o qual estamos
nos debrucando (de fins da década de 1910 at® id&cidécada de 1930), e que
representa com clareza a contraditéria insercaaidema brasileiro no campo da
modernidade artistica. Esse periodo compreendeai® pm campos como 0s da
literatura, da pintura e da musica, um extraordnanomento de experimentacdes
estéticas que alicercam o surgimento do modernigrasileiro. Oswald de Andrade,
Tarsila do Amaral e Heitor Villa-Lobos, s6 paraaficom nomes bastante conhecidos de
cada campo, dialogavam diretamente com as vanguadi@péeias, buscando uma
sintese expressiva das investigacOes estéticarmpesendiam, com a experiéncia
identitario-cultural do Brasil naquela época. Edamental, ainda, destacar que todo
esse processo criativo encontrou a devida visdzkdna Semana de Arte Moderna de
1922, ponto de partida para a definitiva inserg@ fdrmas modernas de representacéo
artistica no primeiro plano do debate cultural atsp

No entanto, o cinema brasileiro do periodo airadeava para a criagdo de um
sistema de producado continuo e articulado que degs®, de um lado, a preocupacgdes
estéticas proprias da modernidade artistica eutte,a um contato mais direto com o
publico capaz de sustentar o investimento de dapitaa empreitada cinematogréfica.
O cinema - e ndo sO o brasileiro, diga-se de passagsofre do problema de uma
modernidade diacrénica, ou seja, enquanto gradadinte estabelece as bases para uma
representacéo figurativa, realista e narrativa @as ®bras, convive com as outras artes
em um processo radical de quebra dessas mesmaiiresirde representacdo que ha
tanto marcavam a sua historia.

Algo semelhante ocorre no Brasil com o Teatro. #®msarmos que a
modernidade teatral no Brasil s6 se manifesta déontoncreto com a encenac¢édo da

peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943 que o primeiro texto



dramético moderno no Brasil, O Rei da Vela, de O¢$wa Andrade, escrito em 1933,
s6 encontraria 0s palcos mais de trés décadassgeon a encenacédo de José Celso
Martinez Corréa para o Teatro Oficina, em 196&¥rc@bemos a disjuncéo historica que
define os processos de modernizacéo dos palco$iterdeura dramatica brasileira.

Uma forma interessante de conceber essa contoadigdpartir do conceito de
“sistema literario”, desenvolvido por Antonio Caddipara refletir acerca da formacao
da literatura brasileira. De acordo com o autogue ele chama de “manifestacdes
literarias”, ou seja, as praticas concretas quereduzem individualmente, difere-se
decisivamente da chamada “literatura propriamen&, @u seja, “um sistema de obras
ligadas por denominadores comuns, que permitemnhecer as notas dominantes
duma fase” (CANDIDO, 1981: 29). Isso significa gpara entender a literatura como
“fendmeno de civilizacédo” (Ibidem: 30), é fundansntompreender como se articula
uma tradicdo capaz de permitir o entendimento axgdn de textos sincrénicos de
origens diversas. Candido considera que se destaéanfiatores fundamentais para a

construcdo dos “denominadores comuns” que intenliga obras sistematicamente:

A existéncia de um conjunto de produtores litesgrimais ou menos
conscientes do seu papel; um conjunto de recepforezando os diferentes
tipos de publico, sem os quais a obra ndo vivemenanismo transmissor,
(de modo geral, uma linguagem, traduzida em eytitpe liga uns a outros.
O conjunto dos trés elementos da lugar a um tip@ateunicacdo inter-

humana, a literatura, que aparece, sob este angaio sistema simbdlico,

por meio do qual as veleidades mais profundas digiduo se transformam

em elementos de contacto entre os homens, e dprati;do das diferentes
esferas da realidade (Ibidem: 29).

Isso significa que, para termos um sistema lii@réarganizado e socialmente
relevante, devemos compreender um envolvimentdrinéaxel de escritores, leitores e
obras, funcionando articuladamente como um sisté&rase sentido, podemos inferir
gue a modernidade teatral ambicionada por O RéVala ndo se substancializa na
década de 1930 devido a auséncia de um sistemal tepte permitisse a sua
concretizacdo nos palcos - ou seja, ndo apenasmaearal estava pouco afeita ainda as
linguagens modernas (restrita que estava a tradlgddrama doméstico), quanto o
publico teatral, marcadamente burgués, ndo maavasinteresse substancial no
processo. Por isso, a peca de Oswald de Andradeeanais articulada, de forma
organica, com os anos 1960 e, principalmente, comowvimento Tropicalista e seu
deliberado retorno ao Modernismo dos anos 192@ugocom o periodo historico em

gue realmente fora escrita.



Podemos utilizar o conceito de sistema para eatayglesforgcos adaptativos nas
décadas de 1910 e 1920 em favor da literatura ricadmuando, de fato, os
realizadores eram contemporaneos a literatura mad€ momento pouco propicio ao
filme nacional - diante do predominio ostensivofittoe norte-americano - € um dos
primeiros motivos para explicar o fendmeno. “Em (,9%@omeca-se a ter as primeiras
estatisticas oficiais brasileiras sobre o mercadentatografico, periodo em que foram
exibidos 1.295 filmes, dos quais 923 eram norteramameos. A exibicdo brasileira
encontra-se totalmente dominada pelas peliculaanggtras” (RAMOS; MIRANDA,
2000: 220). Esse panorama sugere uma necessidagenpe de atrair o publico para
ver o filme nacional, e a estratégia nacionalises@nte nas narrativas romanticas, bem
como o sucesso literario das obras perante o grguddico, justificavam o
investimento nessas adaptacoes, que, através algaegiublicitario, carregam o status
cultural e social das obras literarias para osefim

Outro motivo esta na capacidade narrativa do cnden época, que no Brasil
ainda tateava por formas mais maduras de conttrias A falta de uma estrutura
mais organizada de producéo, que ndo apenas gamaticontinuidade comercial de
producéo e exibicdo dos filmes, mas também propoasise condi¢des materiais para o
desenvolvimento dos filmes (estudios, camerasguydalivirgem - lembremos que, com
o estouro da Primeira Guerra Mundial, a venda deemah filmografico ficou
sensivelmente debilitada), encaminhavam o procasstivo em favor de historias que
ja existiam, cuja capacidade narrativa ja estavalmehdas nos textos-fonte e cuja
respeitabilidade social ja estava devidamenterghcka.

Resumindo, a relacdo conflituosa entre o cinenaaileiro e a modernidade
artistica no periodo pode ser explicada devido &érmia de um sistema
cinematografico - para atualizar a terminologiaAaéonio Candido - que permitisse a
producdo e o consumo continuado de obras com praggdas estilisticas semelhantes,
ainda que respeitando a singularidade atftohal estruturas classicas de representacao -
narrativa teleologica, ilusdo cénica, imagem figuea e realista, identificacdo

emocional do espectador - ainda estavam se coardiidno cinema, enquanto que nas

2 Apesar da validade analitica de seu conceito, remamos que a tese de Antonio Candido possui um
problema central: como entender, na formagé&o diatiira brasileira - e, consequentemente, do cinema

aqueles autores & margem do discurso oficial daa®p& exatamente essa a critica que Haroldo de
Campos faz no livro O seqliestro do Barroco na Fofimala Literatura Brasileira, em que disserta sobre
a falha da tese de Candido na analise do lugarrdgé@Bo de Matos na nossa formacdao literaria. Uma
utilizacdo cega do conceito de sistema aplicadociaema brasileiro silencioso pode, de maneira

semelhante, obliterar a importédncia de Limite, d@rid Peixoto, na relacdo entre modernidade,

vanguarda e cinema no Brasil. Nao é esse, portamm@mninho que seguiremos aqui.



outras artes elas desmoronavam.

Essa importante contradicdo é fundamental para&ndet oS processos
adaptativos no Brasil, principalmente quando, radiante, as questdes da modernidade
cinematografica no pais em fins dos anos 1950 amtaliexplosdo no surgimento do
Cinema Novo. Se os realizadores dos anos 1920 @ h@Scavam na literatura da
segunda metade do século XIX o material expregsiva a concepcao de seus filmes, o
Cinema Novo brasileiro dos anos 1950 e 60 invastianordialmente na literatura
moderna que nao lhe era mais contemporaMedag Secae Macunaimasdo 0s
exemplos mais sintomaticos). Parece que estamogpreeatrasados, adaptando o
passado para investir no presente que, no entagescapa. E nesse vazio aberto entre
O que sSOmMOS € 0 gue queremos ser, que parece @st@nto, a melhor forma de

entender a adaptacao literaria no cinema brasileiro
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