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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo estabelecer um estudo comparativo entre a obra teatral
Lisbela e o prisioneiro (1964), do escritor pernambucano Osman Lins (1924-1978), e a
adaptacao, de mesmo nome, dirigida por Guel Arraes (1953-), em 2003. A abordagem para
esse estudo configurou-se como de andlise qualitativa e comparativa, em que foram
observados as mudangas, as aproximacodes e os efeitos de sentido entre uma narrativa e outra.
Para tal, esta pesquisa fundamentou-se em Hutcheon (2011), Stam (2006), Mckee (2006),
Hattnher (2013), Xavier (2003), Bazin (1991), entre outros. Com eles, tornou-se viavel
estabelecer discussdes acerca dos paralelos significativos que compdem a relagdo entre
literatura e cinema. Essas teorias contribuiram para a analise do corpus da pesquisa, uma vez
que estabelecem bases para compreender como a linguagem cinematografica pode ampliar e
recriar aspectos do plano literario. Dessa forma, por meio dos recursos estéticos e estilisticos,
a transposi¢ao potencializa o teor regionalista e popular da peca de Osman Lins (1924); além
disso, amplia a carga dramatica, os espagos ¢ materializa os didlogos e costumes tipicos do
Nordeste brasileiro.

Palavras-chave: Literatura e Cinema. Osman Lins. Guel Arraes. Lisbela e o Prisioneiro.



ABSTRACT

This research aimed to establish a comparative study between the theatrical work Lisbela e o
Prisioneiro (1964), by the Pernambuco writer Osman Lins (1924-1978), and the adaptation of
the same name, directed by Guel Arraes (1953-), in 2003. The approach to this study was
qualitative and comparative analysis, in which the changes, similarities, and effects of
meaning between the two narratives were observed. To this end, this research was based on
Hutcheon (2011), Stam (2006), McKee (2006), Hattnher (2013), Xavier (2003), Bazin (1991),
among others. With them, it became possible to establish discussions about the significant
parallels that compose the relationship between literature and cinema. These theories
contributed to the analysis of the research corpus, since they establish a basis for
understanding how cinematic language can expand and recreate aspects of the literary plane.
In this way, through aesthetic and stylistic resources, the adaptation enhances the regionalist
and popular content of Osman Lins's play (1924); in addition, it expands the dramatic impact,
the spaces, and materializes the dialogues and customs typical of the Brazilian Northeast.

Keywords: Literature and Cinema. Osman Lins. Guel Arraes. Lisbela e o Prisioneiro.
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INTRODUCAO

Este trabalho integra o estudo em torno das discussdes e aproximagoes entre literatura
e cinema. Para tal, a presente pesquisa insere uma analise comparativa do processo
intersemiotico da obra teatral Lisbela e o prisioneiro (1964), de Osman Lins (1924-1978) e a
reproducdo filmica, de mesmo nome, dirigida por Guel Arraes (1953-), em 2003. Este estudo
propde uma investigacdo comparativa entre os dois objetos de analise, observando fatores
histdricos, sociais, estéticos e estilisticos que moldam tanto o texto literario quanto o filme.

A transposicdo intersemidtica ¢ um assunto vasto, que tem sido bastante recorrente no
ambito dos estudos da linguagem e narratologia. A relevancia e a amplitude desse debate tém
sido bem frequentes em varios teoricos, como Linda Hutcheon (2011), Robert Stam (2006),
Robert Mckee (2006), Luiz Alvaro Hattnher (2013), Ismail Xavier (2003), André Bazin
(1991), entre outros. Todos esses estabeleceram diretrizes e pensamentos que permitem
desvincular o carater depreciativo que foi historicamente enraizado nas adaptagdes. Seus
trabalhos abriram novas perspectivas sobre esse assunto.

O presente estudo apresenta como objetivo geral identificar as aproximagdes e
distingdes entre a passagem da obra teatral Lisbela e o prisioneiro, de Osman Lins (1924),
para a transposi¢do cinematografica dirigida por Guel Arraes (1953-). Assim, foram
analisadas as principais mudancas entre uma narrativa e a outra, bem como o
desenvolvimento das agdes e a transfiguragdo dos personagens para o filme. Nesse sentido, o
estudo parte da compreensao de que a adaptacao nao se limita a copiar todos os elementos da
obra literaria, mas segue uma reelaboracdo dos elementos principais que a compdem,
configurando novas possibilidades de interpretagdo para o publico.

A presente pesquisa se posiciona em defesa do campo das transposi¢cdes. As razoes
que orientam esta defesa decorrem das diversas reacdes negativas em torno das produgdes
adaptadas, as quais passam constantemente por um olhar avaliativo de fidelidade ao material
de referéncia. Embora o cendrio cultural contemporaneo apresente um numero consideravel
dessas produgdes, ainda prevalece o estigma de que elas sdo meras cOpias degenerativas.
Assim, resgatam-se as contribui¢des de Linda Hutcheon (2011) acerca das adaptagdes
literarias. Em seus estudos sobre teoria da adaptacdo, a autora propde que haja um
deslocamento das discussdes convencionais que ligavam o trabalho das reprodu¢des a uma
no¢ao limitante de fidelidade.

Para tal, o primeiro capitulo reine a base conceitual deste trabalho ao promover

discussdes e dialogos com outros tedricos que estudaram a relagdo entre literatura e cinema. O



objetivo era reunir teorias, conceitos e trabalhos que pudessem contribuir ao longo da
pesquisa. Como aporte tedrico metodologico, este trabalho utilizou o estudo de teoria da
adaptacdo de Linda Hutcheon (2011), que contribuiu para legitimar a adaptagdo como um
modelo de interpretagdo e recriagao. Também foram usados os debates de Robert Stam (2006)
sobre a no¢do de fidelidade que vigora nas discussdes da passagem do texto para as telas do
cinema. Além desses, outras contribuigdes relevantes foram as de Robert Mckee (2006) e
Hattnher (2013), que trouxeram argumentos pertinentes no ambito do cinema e literatura.

O segundo capitulo insere um panorama contextual a respeito dos autores do corpus de
analise, bem como estabelece um didlogo entre os dois autores, a obra e suas demais
produgdes. No ultimo capitulo, ¢ desenvolvida a analise comparativa entre a pe¢a de Osman
Lins e o filme de Guel Arraes, abordando as mudangas e aproximagdes, bem como a produgao

de sentidos em cada uma das obras.



1 - FUNDAMENTOS TEORICOS

Este capitulo ird apresentar os aspectos fundamentais que compdem as discussoes e
aproximacdes entre literatura e cinema. Nesse debate, surge a intencdo de compreender a
relacdo entre os dois campos estéticos, bem como de abordar as especialidades de cada um
dentro do campo da linguagem. Também serdo trabalhados os aspectos que sdo tomados como
estratégias pelos produtores cinematograficos durante o desenvolvimento da transposi¢ao da
obra literaria para as telas do cinema. Por fim, os fundamentos tedéricos que serdo
apresentados ao longo deste capitulo orientam a abordagem analitica comparativa do corpus
da pesquisa. Isso porque ndo favorece uma visdo hierarquizante do texto, mas possibilita a
compreensdo de novos sentidos no percurso da obra de Lins para a linguagem

cinematografica.

1.1 LITERATURA E CINEMA: DISCUSSOES E APROXIMACOES

Segundo Hutcheon (2011, p. 51), “tal como numa pega teatral ou num filme, na
realidade virtual ou num jogo de videogame, a linguagem ndo tem de evocar um mundo
sozinha; esse mundo esta presente perante nossos olhos e ouvidos.” Seguindo esse principio,
cada campo estético provoca interacoes distintas. Ao ler um livro de romance, por exemplo, o
leitor ¢ transportado para um mundo em que € possivel saber os pensamentos, as emogoes dos
personagens, bem como formar uma imagem mental sobre como acontece cada cena, além de
conseguir imaginar a aparéncia dos personagens da narrativa. Por outro lado, as obras filmicas
permitem a consolidacao desse mundo ao trazer a visualizagdo do cenario e dos personagens.

Ainda segundo Hutcheon (2011, p. 22), “as adaptacdes estdo em todos os lugares hoje
em dia: nas telas da televisdo e do cinema, nos palcos do musical e do teatro dramatico, na
internet, nos romances e quadrinhos, nos fliperamas e também nos parques tematicos
proximos de vocé€”. Com isso, percebe-se que as adaptagdes t€ém ocupado diversos espacos
nos meios sociais e culturais, o que também contribuiu para uma abertura de diversas
discussdes sobre o assunto. Alguns criticos, como George Bluestone e Virginia Woolf,
possuem uma visdo mais restritiva sobre ela, colocando-a em um espago de segundo plano,
mas outros, como Stam (2006, p. 24), por exemplo, a visualizam em um espago de igualdade.
Isso fica evidente quando ele diz que “a literatura € o romance ndo mais ocupam um lugar
privilegiado; a adaptacdo, por implicacdo, assume um lugar legitimo ao lado do romance,

como apenas mais um meio narratoldgico”.
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Partindo desse pressuposto, Stam (2006) usa da narratologia para argumentar o espaco
de centralidade e igualdade que os meios discursivos, literatura e cinema, ocupam dentro do
processo cultural. Ambos configuram formas de expressao que nao devem ser colocadas em
um contexto hierarquico. Os dois campos estéticos possuem diversas “formas” que permitem
que o processo narrativo ndo seja limitado ou imovel, pois, a partir deles, vém se ampliando
cada vez mais as maneiras pelas quais se pode representar a vida humana.

Ao isolar um desses campos e inferiorizar o outro, € possivel cometer um erro, visto
que cada um possui suas proprias especialidades. A composicao textual se fixa na mente do
leitor, mas ndo ganha formas, cores, nem materializacdo. O romance ndo ¢ inferior por ndo
oferecer esse aparato, nem a adaptacdo pode ser considerada menor por ser resultado de uma
reproducdo. Do mesmo modo que um texto pode reproduzir uma historia para as paginas de
uma biografia ou narrativa de superagdo, o cinema ressurge com aspectos visuais, sons €
imagens que podem trazer a imaginagdo do leitor para as telas do cinema. Ainda dentro dessa
perspectiva, Hutcheon (2011, p. 48) diz que:

Nos ndo apenas podemos parar a leitura a qualquer momento, como seguramos o
livro em nossas maos e sentimos ¢ vemos quanto da histdria ainda falta para ler; de
resto, podemos reler ou pular passagens. Mas com a travessia para 0 modo mostrar,
como em filmes e adaptagdes teatrais, somos capturados por uma historia
inexoravel, que sempre segue adiante. Além disso, passamos da imaginagdo para o
dominio da percepgdo direta, com sua mistura tanto de detalhe quanto de foco mais
amplo. O modo performativo nos ensina que a linguagem ndo ¢ a tinica forma de
expressar o significado ou de relacionar historias.

Dessa forma, segundo Hutcheon, tanto a literatura quanto outros meios de reprodugao,
como pecas teatrais e filmes, carregam suas proprias especificidades. Cada uma delas se
insere de modo legitimo na cultura popular. Ainda dentro da linguagem, ha diferentes formas
de se contar uma histéria, como, por exemplo, através de uma musica, HQs, mimicas,
desenhos animados... Todos eles podem se transformar em uma narrativa. Cada um desses
meios discursivos se insere na sociedade de forma a permitir uma ampliagdo do que ja existe
e, assim, potencializar as diferentes formas de expressdes de linguagens. Uma histéria ndo
deixa de perder sua esséncia por ter sido reproduzida, pelo contrario, ela ganha mais formas
de descrigdo, narracao e interpretacao. Seguindo essa mesma perspectiva, Cunha (2013, p. 87)

diz que:

O cinema possibilitaria a tradugdo do mundo por meio da montagem de planos
enquadrados do real, estatuto mesmo da linguagem cinematografica. E a montagem,
portanto, a operagdo criadora que aporta sentido para uma realidade que, sob essa
contingéncia, pode ser também pensada como sendo “linguagem”.
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Dessa maneira, conforme Cunha, os estudos em torno do cinema integram o caminho
da descri¢cdo do real, do escrever o cotidiano, a sociedade e o que nela se encontra. Diante
disso, ¢ possivel dizer que tanto a literatura, quanto os filmes, se configuram no ambito do
contar, do revelar para o mundo. E isso pode acontecer por meio de paginas dos livros, que
alimentam a imaginagdo, ou por meio das telas, que conduzem a percep¢do. O campo
cinematografico se insere dentro desse contexto, traduzindo a escrita e a linguagem do papel,
tornando possivel detalhes que s6 existiam na mente do leitor. A ampliagdo do campo
imaginativo estd plenamente vinculada a estética do cinema, pois toda reproducgao estabelece
uma ponte direta com a interpretagdo que o diretor teve ao ler a obra. Portanto, a relacdo da
literatura com a arte cinematografica ¢ a de potencializacdo dos sentidos, a de transformar

palavras €m COres € sons.

1.2 DAS PAGINAS AS TELAS: O PROCESSO DA ADAPTACAO

Para se compreender o processo da adaptacdo literaria, é necessario se entender como
acontece o processo de andlise de uma obra e quais estratégias sdo tomadas pela equipe de
filmagem durante o desenvolvimento. Para isso, essa secdo insere discussdes tedricas que
abordam esses aspectos e a relevancia deles na transposicdo das paginas dos livros para as
telas. Assim, os principios basicos que a equipe filmica estabelece como “padrio” dentro das

reprodugdes, segundo Hutcheon (2013, p. 32), s@o os seguintes:

A adaptacdo buscaria, em linhas gerais, “equivaléncias” em diferentes sistemas de
signos para os varios elementos da historia: temas, eventos, mundo, personagens,
motivagoes, pontos de vista, consequéncias, contextos, simbolos, imagens, e assim
por diante.

Nessa perspectiva, assim como qualquer outra produ¢do, as adaptagdes literdrias
passam por um processo de analise estratégico em que a equipe de produtores terd que
visualizar os elementos principais do texto para adequa-lo a realidade em que sera publicado.
Esse recurso, segundo Hutcheon, acontece separadamente. Isto quer dizer que os temas, os
personagens, os eventos, dentre outros componentes, sdo analisados de forma distinta para
que ndo haja um atropelamento nas informagdes repassadas para o cinema.

Outro detalhe que a autora analisa esta relacionado a trés fatores determinantes: o
contar, 0 mostrar € o interagir com as historias. De acordo com a autora, o primeiro condiz

com o romance na medida em que ele conta uma historia na mente do leitor, enquanto este faz
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uso da imaginagdo para recriar os elementos da narrativa. O segundo, o modo mostrar, faz
com que o espectador ndo precise se esforgar para criar todo um universo em sua mente. Tudo
aquilo de que vai precisar ¢ se concentrar ¢ mergulhar na produgdo audiovisual. No ultimo
modo, acontece a interagio com o objeto. E nesse momento que as emogdes do publico
ganham forma, seja de forma positiva, seja de forma negativa (Hutcheon, 2013, p. 47).

Sobre esse ultimo ponto, Xavier (2003, p. 61) destaca que a interagdo entre midias,
apesar de ser extremamente importante, ndo ¢ mais um fator decisivo e limitante na
construgdo do processo de reinterpretacdo da obra, como fica evidente na seguinte afirmagao

do autor:

A interagdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito do cineasta a
interpretacdo livre do romance ou peca de teatro, e admite-se até que ele pode
inverter determinados efeitos, propor outra forma de entender certas passagens,
alterar a hierarquia dos valores e redefinir o sentido da experiéncia das personagens.
A fidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo critico, valendo mais a
apreciagdo do filme como nova experiéncia que deve ter sua forma, e os sentidos
nela implicados, julgados em seu proprio direito.

Diante disso, percebe-se que os diretores ndo estabelecem como critério principal da
adaptagdo seguir perfeitamente o material escrito, ou seja, a proposta dos cineastas ¢ produzir
uma nova forma de visualizar a narrativa, sem se prender ao texto e, assim, fazer com que o
publico possa obter uma reformulagdo da experiéncia que a obra lhes tenha oferecido
anteriormente. Segundo Xavier, um dos requisitos analisados pelo cinema ¢ se o filme ou a
sériec de TV conseguem repassar sentidos na linguagem, nas passagens de cenas, na
cronologia da histéria, isto €, se os acontecimentos, o enredo, a trama, entre outros
componentes, se caracterizam como uma producdao que tenha sentido dentro do proprio
espaco cinematografico.

Para o autor, escritores e cineastas ndo sdo guiados pelas mesmas emogdes. Cada um
possui sua propria individualidade dentro de suas proprias construgdes, sejam elas textuais ou
filmicas. Sobre isso, Xavier (2003, p. 62) diz: “ao cineastas o que ¢ do cineasta, ao escritor o
que ¢ do escritor”. Esse lema do autor estabelece que nao se deve esperar uma reprodugao
semelhante, visto que os criadores possuem elementos de criacdo completamente distintos. As
comparagdes, conforme Xavier, devem-se valer do esforco do adaptador em tornar os
elementos essenciais da obra em elementos vivos na realidade das cores e dos sons. Desse

modo, para ele, os valores da adaptagdo nao podem ser realocados a uma posicao de “nado

fidelidade”, mas devem ser vistos como um novo ponto de partida.
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Espera-se que as obras adaptadas para o cinema “bebam da mesma 4agua” dos livros
que serdo reinterpretados, ou seja, que dialoguem com a fonte, mas sem se limitar a apenas
copia-las e repassa-las para as telas. Por exemplo, a obra cinematografica de Jogos vorazes
(2012), baseada no livro de mesmo nome (2008), constituiu uma narrativa que condensou os
elementos-chave do mundo distopico escrito por Suzanne Collins (1962-). Esse filme nao
somente conquistou uma grande parte do publico ndo leitor, como também acalmou grande
parte dos fas que leram a obra e perceberam que o roteiro adaptado pelo cinema soube
conduzir uma nova reinterpretacdo sem excluir os pontos principais da obra, como: o futuro
distopico, a construcdo dos personagens, a trama e o climax. Nessa reproducdo, dirigida por
Gary Ross (1956-), por ser uma literatura do género fantasia, pode-se dizer que os elementos
que formam a imaginagdo dos leitores nas cenas de confronto e lutas ficassem, algumas vezes,
confusos na mente do leitor. Assim, o diretor preencheu as lacunas da produgdo de sentidos
com imagens e sons, alcangados a partir da interpretacdo de como seriam apresentadas essas
cenas. Com isso, a adaptacdo possibilita dar cor e nitidez aos trechos mais densos do texto
literario, facilitando o entendimento do publico.

O texto de McKee (2006, p. 378) aborda justamente sobre o papel do cinema em
preencher essas lacunas que ficam na cabega do leitor durante a leitura de romances de acao e

fantasia:

O poder e esplendor unicos do cinema ¢ a dramatiza¢ao do conflito extra-pessoal,
imagens grandes e vividas de seres humanos envolvidos por sua sociedade e
ambiente, se digladiando com a vida. Isso ¢ o que um filme faz melhor, melhor que
uma peca ou um livro. Se nds pegassemos um tnico frame de BLADE RUNNER —
O CACADOR DE ANDROIDES e pedissemos para o melhor estilista da prosa que
houvesse no mundo criar um equivalente verbal para aquela composi¢ao, ele
encheria paginas e mais paginas de palavras e jamais capturaria a esséncia. E aquela
¢ apenas uma de milhares de imagens complexas que se seguem ao longo da
experiéncia do publico.

Nesse sentido, McKee explica que o cinema é capaz de causar uma experiéncia que
nenhum texto escrito consegue, visto que a esséncia em visualizar pela primeira vez as cenas
constitui a realizacdo material daquilo que o leitor somente imaginou enquanto lia a obra. A
experiéncia com a literatura forma um campo muito imaginativo. O tempo todo o leitor ira
precisar do intelecto para produzir como seria cada cena, como seria a ambientagdo, os
detalhes, as roupas, entre outros detalhes. O cinema, como complemento e um segundo

suporte narrativo, surge para materializar a formulagao que a leitura produz.
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Como ja discutido anteriormente, essa reproducdo vai precisar ser adequada para o
contexto de producdo. Para isso, alguns elementos poderdo ser descartados pelos produtores.

Sobre esses aspectos, McKee (2006, p. 378) diz que:

Tentativas de adaptar a literatura "pura" falham por duas razdes: uma ¢é a
impossibilidade estética. A imagem ¢ pré-linguistica; ndo existem equivalentes
cinematograficos, ou mesmo aproximagdes, para os conflitos enterrados na
linguagem extravagante de grandes romancistas e dramaturgos.

Em sintese, de acordo com McKee, ha dentro da literatura um campo variado de
multiplas possibilidades para se construir um texto. O escritor pode produzir um mundo
completamente novo ou criar cenas que beiram a loucura somente com as palavras. Por outro
lado, na reconstru¢do dessa narrativa para o cinema, a equipe cinematografica pode decidir
descartar alguns elementos que sdo impossiveis ou dificeis de serem adaptados. Portanto,
durante esse processo pode haver diversos detalhes dos manuscritos que sdo descartados pelos
produtores, quando estes consideram que esses detalhes possam causar um choque ou uma
rejeigdo pelo publico que nao leu o livro. Essa reinterpretagdo pode ser vista pelos produtores

como uma forma de adaptar a obra para um contexto mais atual, esperando que os

ndo-leitores a recepcionem bem.

1.3 ADAPTACAO OU DEFORMACAO CINEMATOGRAFICA?

No universo dos romances, hé diversas interpretagdes possiveis, e € justamente dessas
leituras que nasce uma adaptacdo, isto ¢, a partir do ponto de vista do diretor e da equipe de
profissionais (roteirista, figurinistas, cendgrafos, editores, diretores de artes, entre outros) que
ficam responsaveis pela produgdo cinematografica. O conceito de adaptacao literaria sugere a
passagem dos elementos de uma obra literaria para as telas do cinema. Nessa passagem,
ocorre uma transformacdo dos componentes que estavam no papel e que agora dardo vida a
uma obra audiovisual. Toda reprodug¢do passa por um processo de andlise em que os
produtores e diretores estudam quais as melhores estratégias para a adaptagao.

Esse processo ¢ uma tarefa complexa, principalmente quando se mexe com uma obra
muito aclamada pelo publico. Stam (2006), por exemplo, discute que a expressao “adaptacdo
literaria” tem sido bastante associada a ideia de “deformacdo”, entre outros termos negativos,
por aqueles que pregam pelo ideal purista do material original. Essa idealizacao de fidelidade
¢ valorada, em grande parte, por uma imensa gama de fas que nao aceitam qualquer alteragao

que interfira na imagem que eles possuem do produto de origem.
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Na mesma linha de pensamento, o texto de Hattnher (2010) debate que essa
construcdo ideal ¢ quase impossivel de ser conquistada, pois, para ele, uma obra
cinematografica totalmente fiel a obra literaria significaria um produto sem transformacgoes,
isto ¢, um produto estavel ou permanente ao longo do tempo, o que ndo ¢ verdade,
considerando que todo leitor possui uma multipla interpretacdo daquele texto, conforme

enfatiza o autor;

Nao seria exagero dizer que o proprio processo de leitura, hoje, constitui a
elaboracdo de uma “adaptac@o”, a constitui¢do imagética daquilo que apreendemos
na interacdo com o texto literario. Assim, um filme “adaptado” de um romance, por
exemplo, ¢ sempre a expressdo de uma das multiplas leituras possiveis para esse
romance. A primeira vista, isso pode soar como grande obviedade. No entanto, essa
perspectiva ainda ndo parece estar suficientemente disseminada entre o grande
publico (Hattnher, 2010, p. 148).

Percebe-se, portanto, que o autor descarta a possibilidade de um romance ser
inalteravel ou de ndo sofrer uma possivel “adaptagdo” na mente de cada leitor, assim, esse
ideal de fidelidade ¢ impossivel de ser alcancado, pois até mesmo um determinado sujeito
pode reler um livro mais de uma vez e ter multiplas interpretagdes sobre a obra, e isso
acontece devido ao fato de ele observar detalhes que ndo observou na primeira vez. Partindo
desse pressuposto, a adaptagdo ndo tem a menor predilecdo de ser absolutamente fiel ao
material original, até mesmo porque, como o proprio nome sugere, ela ird “adaptar”, ou seja,
ela ir4 se adequar uma obra escrita a uma condi¢do que favoreca os aspectos do cinema.

Em consonancia com isso, Stam (2006) tenta quebrar a concepgdo de que os romances,
entre outros textos e produgdes, sdo superiores a qualquer tipo de reproducdo que venha
depois. Ele argumenta que essa hierarquizagdo de elevar tudo que foi construido “primeiro”
como sendo a op¢do mais aprimorada e suprema ¢ desmantelada pelas discussdes de alguns
tedricos pos-estruturalistas. Stam utiliza o trabalho de Bakhtin e de Roland Barthes para
analisar que nenhum discurso ¢ adamico, ou seja, nenhuma construgdo oral ou textual ¢
exclusivamente “primaria”, todas provém de falas e narrativas que ja foram atravessadas por
outras vozes. Assim, partindo desse ponto, a perspectiva de que as transposi¢cdes
cinematograficas sdo altamente inferiores a literatura ¢ destruida. Para realcar ainda mais esse

assunto, Stam (2006, p. 22) diz que:

Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original ndo vai contra a copia,
mas ¢ criado pelas copias, sem as quais a propria idéia de originalidade perde o
sentido. O filme enquanto “copia”, ademais, pode ser o “original” para “copias”
subsequentes. Uma adaptacdo cinematografica como “cépia”, por analogia, nao ¢
necessariamente inferior a novela como “original”. A critica derridiana das origens ¢
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literalmente verdadeira em relagdo a adaptagdo. O “original” sempre se revela
parcialmente “copiado” de algo anterior; A Odisséia remonta a historia oral
anonima, Don Quixote remonta aos romances de cavalaria, Robinson Crusoé
remonta ao jornalismo de viagem, e assim segue ad infinitum.

Dessa forma, Stam avalia, a partir da concepcao de Derrida, que até o material original
pode ser considerado uma cdpia, ja que nenhuma produgdo nasce do nada. Sendo assim, a
superioridade que percorre o conceito de “originalidade” pode ser refutada por estas
reformulagdes trabalhadas pelo autor.

Para entender mais a fundo esse preconceito, Stam (2006) traz seis conceitos
fundamentais que poderiam explicar as raizes dessa rejei¢ao: a antiguidade, o pensamento
dicotdmico, a iconofobia, a logofilia, a anti-corporalidade e a carga de parasitismo. O
primeiro diz respeito ao alto indice de valoragdo de qualquer arte antiga; o segundo aborda a
ideia de que a literatura perde com os ganhos do cinema; o terceiro ¢ o medo de e aversdo a
qualquer tipo de imagem (religiosas, artisticas ou culturais); o quarto ¢ a paixao ardente pelo
texto, aquilo que ¢ dito pelas palavras, ou seja, o texto ¢ visto como superior e sagrado; os
dois ultimos estabelecem uma relacdo de desprezo a tudo aquilo que as adaptacdes oferecem,
ocasionando uma espécie de horror pela “deturpagdo” do texto.

Assim, pode-se dizer que a atitude de “cultuar” a escrita ndo ¢ algo novo. Essa pratica
surgiu desde a Antiguidade, quando a palavra tomou forma e veio sendo repassada até os dias
atuais como uma espécie de tradicdo entre os que pregam a superioridade do texto. Em vista
disso, compreende-se que os tradicionalistas literarios assumem, hoje, a forma dos fas de
adaptagdes, pois, do mesmo modo, como eles nao permitiam qualquer alteragdo da
composi¢cdo do material, o publico-leitor também nao suporta a perspectiva de que haja
qualquer violagdo do produto que eles leram. Sobre isso, Hattnher (2010, p. 147) traz a

seguinte reflexao:

O grande publico, em particular, parece ser a principal instdncia na qual se elaboram
avaliacdes que primam pelo desejo de fidelidade. Os leitores de um determinado
romance ndo gostam que mexam em seu texto, e, se isso tem de acontecer, o
processo deve implicar um nimero minimo de alteracdes, para que ndo haja uma
“desfiguracdo” ou “deturpacdo” do texto original que lhes ¢é tdo precioso e tdo
sagrado.

Desse modo, as adaptagdes tém sido vistas como uma espécie de quebra de
compromisso com os leitores que esperam que suas obras sejam expostas exatamente como
sdo no material impresso ou escrito. No entanto, um grande parte deste publico condena a

reproducdo antes mesmo que ela venha a ser exposta, questionando a necessidade de uma
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adaptacdo. Alguns alegam que os autores somente estdo interessados em ganhar dinheiro e
ndo se importam com os personagens do universo criado por ele e com os fas da respectiva
obra, ou seja, os puristas literarios abominam qualquer transposi¢do antes mesmo que esta
ganhe forma.

Com base no que foi exposto nesta secdo, percebe-se que a discussdo em torno da
adaptacdo ¢ algo complexo, e a andlise sobre ela perpassa muitos os debates, sobretudo em
torno do conceito de fidelidade e originalidade. Esses termos se tornam uma ferramenta para
questionar a utilidade das reprodugdes (filmes, séries, pecas teatrais, desenhos animados, entre
outros suportes) e considera-las como menos do que a composicao textual. Compreende-se
também que, por mais que a adoragdo do publico-leitor esteja de algum modo relacionada
com um apego afetivo pela constru¢do da obra, ainda assim, € possivel permitir que haja
outras interpretacoes, pois nenhum texto permanece imutavel para sempre.

Este capitulo se interessou em colaborar com as discussdes e aproximagdes no campo
da literatura e cinema. Para tal, o arcabougo tedrico implementado trouxe a relagdo entre os
dois meios discursivos, bem como de suas especificidades dentro da linguagem e narratologia
e a quebra do estigma imposto as adaptagdes. Este panorama tedrico também forneceu bases
para o capitulo subsequente, de modo que auxiliem na compreensao do corpus da pesquisa. A
partir dos pressupostos abordados, a presente pesquisa segue para segunda etapa do trabalho,
a contextualizag¢do. Nela, sera trabalhado o percurso criativo e estético dos autores em analise,
bem como os aspectos centrais que constituem a pega teatral e adaptacdo cinematografica

estudados.
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2 - DA CRIACAO A ADAPTACAO: TRAJETORIA DOS AUTORES E OBRAS

Este capitulo ira apresentar um mapeamento acerca da trajetoria de Osman Lins e do
diretor cinematografico Guel Arraes, com o objetivo de compreender o percurso criativo
adotado por ambos na constru¢do de Lisbela e o prisioneiro. Para tal, serdo delimitados a
trajetoria e o estilo de produgdo dos criadores e as circunstancias historicas, sociais e culturais
que permearam a criacao da peca teatral e da adaptacdo para o cinema. Em ultima analise, o
mapeamento contextual visa situar o leitor quanto ao contetdo e relevancia da obra, como

também fornecer as bases conceituais e historicas para a andlise comparativa subsequente.

2.1 OSMAN LINS

O escritor pernambucano Osman da Costa Lins nasceu em 6 de julho de 1924, na
cidade de Vitoria de Santo Antdo, ¢ faleceu em Sao Paulo no dia 8 de julho de 1978. Sua
trajetoria de vida foi marcada por seu profundo interesse pela escrita e suas obras se tornaram
frutos da obstinacdo, da ousadia e de um desejo incessante por sua linguagem literaria. Se
formou em finangas na faculdade de Ciéncias Econdmicas de Recife, para mais tarde se
doutorar em literatura pela Universidade de Sdo Paulo. Orfio de mie e filho de um alfaiate,
Lins ficou conhecido por escrever ensaios, romances, contos € pegas teatrais que contribuiram
para a inovacao da literatura brasileira.

Ele escreveu diversas obras, como Avalovara (1973); A rainha dos Carceres da Grécia
(1973); Nove, novena (1966); Os visitantes (1955); Os gestos (1957); Lisbela e o prisioneiro
(1960). Segundo Fritoli (2006, p. 15), Osman Lins se configura como “um dos escritores mais
importantes das décadas de 60 e 70 no Brasil. Inovador, Intelectual, consciente, militante pelo
valor literatura no ambito da cultura e da sociedade”. Ele articula que para Osman Lins a
funcdo da literatura seria a de permitir conhecer o outro para conhecer a si mesmo e o mundo
em que vivem, visto que essa arte também contribui para expressar diversas visdes de mundo.

Vale ressaltar ainda o Evangelho na Taba (1979), escrito por Osman Lins. Nele ¢
possivel encontrar uma coletanea de ensaios e entrevistas do autor acerca das questdes sociais,
politicas e culturais envolvendo o ato da escrita. Neste material, em uma entrevista concedida
ao Correio da Manha, no Rio Janeiro, ele defende uma literatura para todos os publicos. Ele

sustenta a concep¢ao de que as obras literarias nao deveriam ser um produto de exclusdo
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social, mas, sim, um instrumento de reordenamento do mundo. Dessa forma, Lins (1979, p.

138) ¢ contra o uso de uma linguagem literaria cheia de elitismos estéticos:

O que me sucede, como a todo escritor verdadeiro, é exatamente o contrario. Sendo
um homem como os outros, feito da mesma carne dos outros € imerso até 0s 0SSos
nos mesmos problemas que envolvem meus semelhantes, penso que me ¢
impossivel, desde que o faca honestamente, escrever algo que eles sejam incapazes
de entender. Considero-os, com o mais fundo respeito, substancialmente iguais a
mim. E meu respeito por eles ¢ o que me faz enfrentar todas as dificuldades da
criacdo.

Nesse trecho, ¢ possivel compreender duas esferas pertencentes ao perfil de Osman
Lins: a primeira ¢ a de seu viés voltado a cultura popular, a segunda ¢ a do quanto isso se
materializa em seu estilo. O escritor pernambucano insere em suas obras uma escrita que seja
capaz de ser compreendida por diferentes massas. Suas obras sdo a materializagdo disso, visto
que ele cria narrativas do regionalismo brasileiro, na medida em que valoriza a cultura, os
costumes, os sotaques desses grupos, sem deprecia-los. A exemplo disso, resgata-se um dos
objetos de andlise da presente pesquisa, a peca teatral Lisbela e o prisioneiro ¢ uma
constru¢do regionalista ambientada em Vitéria do Santo Antdo. E embora se trate de uma
historia ficticia, a obra dialoga fortemente com a vivéncia do escritor, visto que a cidade em
que a trama ¢ desenvolvida ¢ a mesma de sua terra natal. Assim, percebe-se que ele € fiel ao
seu proposito de retratar “seus semelhantes”, utilizando uma linguagem tipica da regido
pernambucana.

Desse modo, Lisbela e o prisioneiro ¢ uma comédia com um toque de romance.
Conforme Taamy (2004), a peca foi escrita pela primeira vez em 1960, um ano depois teve
sua estreia nos palcos teatrais. A trama foi bem recepcionada pelo publico, visto que em 1963
ganhou sua primeira publicacdo pela Edi¢do da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. O
texto carrega uma forte caracteristica nordestina, com personagens bem carismaticos € um
enredo envolvente. A narrativa segue a trajetoria de um artista de circo (Leléu) que tenta
escapar da prisdo, se apaixona pela filha do tenente Guedes (Lisbela) e tenta sobreviver ao
vilao da trama (Frederico).

O estilo poderia ser facilmente comparado com as obras de Ariano Suassuna, visto que
ambos autores retratam a cultura do Nordeste com um humor leve e bem caracteristico.

Ainda sobre essa caracteristica popular, Taamy (2004) também faz a seguinte observagao:

[...] apesar desse carater nacional-popular, ndo se limita a questdes do tempo em que
foi escrita. A época pode explicar a génese, mas nao da conta da estrutura que, nesse
caso, vai além dela ou seja, ¢ uma peca de origem rural mas que permite leituras
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urbanas, tendo uma perspectiva popular recriando situagdes que se encaixam em
qualquer regido e tempo representada em situagdes divertidas por meio da
linguagem (Taamy, 2004, p. 53).

Desse modo, segundo Taamy (2004), apesar de Lisbela e o prisioneiro ser ambientada
em Pernambuco, isso nao impede que as situacdes apresentadas na peg¢a nao possam
ultrapassar os limites do espago determinado. A obra de Lins ¢ passivel de dialogar com
diversas regides, uma vez que se configura como uma peca de cardter popular e dimensdo
nacional. Essa producao de Osman Lins fez parte das obras literarias da década de 60, periodo
da historia marcado pela renovagdo estética literaria. De acordo com Masseno (2020), era
também nessa €poca que acontecia uma forte efervescéncia politica, causada pela pressdo do
regime ditatorial. Embora a peca teatral ndo retrate o teor politico da época, ainda assim,
recupera elementos do cardter popular do periodo, como: a comédia popular,
personagens-tipo, linguagem mais proxima da fala.

Nesse momento, os autores se dedicavam as formas que trouxessem inovagodes €
experimentalismos na literatura. Na produgdo da pega de Lins, ocorrem influéncias dessa
geragdo, visto que, assim como os escritores modernistas, ele incorporava a fala ao texto,
recusando-se a seguir uma linguagem estética e erudita. Ao romper com a tradigao literaria, o
autor constréi em Lisbela e o prisioneiro uma trama que reafirma o tom de brasilidade e
regionalismo.

Em sintese, o trabalho de Osman Lins rompe com a distancia entre ele e seus leitores.
Sua linguagem literaria esta vinculada as experiéncias que vivenciou. O traco da oralidade ¢ o
elemento mais vivido dessa memoria, a qual ele resgata como um suporte para se aproximar
de “seus semelhantes”. Lisbela e o prisioneiro é o resultado desse empenho em construir uma
literatura para todos os publicos. Essa criagdo mobiliza discussdes acerca da regionalidade

apresentada e da reafirmacao da identidade nacional.

2.2 GUEL ARRAES

O cineasta e diretor Miguel Arraes de Alencar Filho, mais conhecido como Guel
Arraes, nasceu em Pernambuco em 12 de dezembro de 1953. Foi um dos maiores nomes da
TV brasileira, chegando a ocupar o cargo de diretor na rede Globo. Filho do ex-governador de
Pernambuco, Miguel Arraes, que foi removido da fungcdo em 1964 pelo regime militar. Apods a

exoneracao de seu pai, Guel Arraes enfrentou, indiretamente, uma condenagao de exilio.
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Apesar de seu fascinio pelo cinema, sua formagdo académica se deu no comité do filme
etnografico entre os periodos em que sua familia ficou abrigada entre a Argélia e a Franca.
Sua constru¢dao na area do cinema aconteceu de modo autodidata, com influéncias em Jean
Rouch (1917-2004), Glauber Rocha (1939-1981) e Godard (1930-2022).

Conforme Figueirdéa e Fechine (2002), ele iniciou sua carreira participando como
assistente de cAmera em um longa-metragem de Bruno Barreto, Beijo no asfalto (1980). Foi
nessa produgdo que ele conheceu o ator Tarcisio Meira (1935-2021). Dessa amizade, surgiu
uma oportunidade de Arraes iniciar sua carreira como estagiario de Paulo Ubiratan. Ainda
jovem, com 25 anos, ocupou um dos nucleos de producdes da TV Globo.

Segundo Figueirda e Fechine (2002), Guel Arraes foi responsavel por comandar
diversos programas conhecidos dentro da industria televisiva, como TV pirata (1988-1990),
Doris para maiores (1991), Programa Legal (1991-1992), Brasil legal (1995-1998), Central
da periferia (2006). Todos esses se popularizaram entre os brasileiros na década de 90. Além
desses, o diretor pernambucano também ganhou destaque pelos seus trabalhos em seriados,
como A diarista (2004-2007), Armagdo ilimitada (1985-1988), Louco por elas (2012-2013) e
por suas colaboragdes nas telenovelas Guerra dos Sexos (1983-1984), Vereda Tropical
(1984-1985) e Jogo da vida (1981-1982). Sua trajetoria dentro da emissora Globo trouxe um
novo panorama para o cenario cultural brasileiro. Os estudos de Fechine (2008) sobre as
influéncias e contribuicdes de Guel Arraes para TV visualizam a passagem do artista como
sendo a de inovacao, por trazer elementos vanguardistas e experimentais para um cendrio em
que antes isso nao era possivel.

Ap6s trés anos fazendo novelas na Globo, Arraes passou a admirar o aspecto popular
brasileiro. Nessas producdes, a partir das influéncias com outros autores da emissora, também
passou a adquirir o elemento da comédia em sua estética. Ele passou a incorporar em suas
producdes os mecanismos da chanchada, género de comédia burlesco, que se misturava a uma
dimensdo metalinguistica brechtiana. Sobre isso, sendo transplantado para sua linguagem
audiovisual, Guel Arraes diz o seguinte: “Eu acho que esses elementos da chanchada, a
metalinguagem, o comentario, sao também uma constante no trabalho da gente” (Figueiroa e
Fechine, 2002, p. 226). Esses aspectos, antes encontrados nos filmes, ganharam uma nova
remodelagem nas telenovelas brasileiras. Dessa forma, ¢ possivel considerar que ele subverteu
formas capazes de mudar o modo como publico e a critica enxergavam as novelas.

A partir do final da década de 90, Guel Arraes passou a intercalar seu tempo entre as
novelas e as produgdes cinematograficas. Nessa época, suas fungdes mesclavam entre diretor

de TV, cineasta e roteirista. Foi nesse periodo que surgiu um dos maiores sucessos das
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produgdes audiovisuais brasileiras, O auto da Compadecida (2000). Com esse trabalho, foi
possivel perceber as multiplas facetas da linguagem estética de Arraes. Nesta adaptacdo da
obra de Ariano Suassuna, ele trouxe para as telas do cinema uma comédia tipica do gosto
popular brasileiro. Apdés o bom resultado desse primeiro filme, ele aceitou adaptar a peca
teatral de Osman Lins, Lisbela e o prisioneiro. Ambos os autores, Ariano Suassuna e Osman
Lins, sdo do Nordeste e suas produgdes dialogam diretamente com o regionalismo brasileiro.

O estudo de Grego (2008) aponta que a trama de Lins, sob a direcdo de Guel Arraes,
foi experimentada em mais de uma linguagem, ganhando versdes para a televisdo, teatro e
cinema. A versao filmica foi produzida em 2003, conquistando uma boa recepgao do publico
nacional. Na época em que esse filme foi langado, o cinema brasileiro ainda passava por um
processo de “retomada”, devido aos cincos anos de estagnagdo entre 1990 e 1995.

Segundo Yashinishi (2022), essa paralisagdo foi resultado da situagdo politica que
havia se estabelecido naquele periodo. O governo de Collor havia instituido um corte de
gastos, entres eles, estava o investimento nos setores culturais e audiovisuais. A Embrafilmes
e Concine, empresas responsaveis pela distribuicdo e financiamento das produgdes nacionais,
sofreram diretamente com esse corte que afetou o setor cinematografico. Apods esse periodo
de crise, o movimento da retomada foi marcado pelo aparecimento de grandes narrativas
filmicas de alto or¢amento, que trouxeram premiagdes para o cinema brasileiro. Essas
produgdes pavimentaram o langamento de Lisbela e o prisioneiro, obras como O quatrilho
(1995), Central do Brasil (1998) e O auto da Compadecida (2000), entre outras.

Nas maos do diretor pernambucano, a obra se interessa em trabalhar mais
profundamente o teor romantico. A relacdo do casal, Leléu e Lisbela, ganha um
desenvolvimento maior do que o que foi apresentado na pega, a qual trabalhava mais o
aspecto da agdo. Apesar disso, os elementos que constituem a esséncia da pega continuam,
como a comicidade, a oralidade e os aspectos centrais do enredo. A linha estética de Arraes ja
carregava sozinha o elemento do riso, piadas que caem facilmente no gosto popular. Com
Lisbela e o prisioneiro, essa caracteristica fica mais carregada quando se junta com as marcas
estilistas do escritor da pega. Em uma entrevista concedida a Alexandre Figueir6a e Yvana
Fechine (2002), o cineasta pernambucano reflete sobre as bases que orientam o campo

estético e narrativo de suas produgdes:

O que eu faco no cinema ¢ comédia maluca. Gosto do cinema burlesco, da comédia,
da farsa, mas nesse género de filme ndo se explora a paisagem, planos em
contra-luz. Ndo da tempo para se ter muitas panoramicas, por exemplo. O cinema
que eu faco ndo tem a pretensdo de ser um cinema de arte. Ndo precisa ser julgado
dentro dessas regras. Ha eixos nos meus trabalhos e s@o eles que precisam ser
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analisados: ha essa mistura de fic¢do e realidade, ha o apelo & metalinguagem, o
burlesco, por exemplo (Figueirda e Fechine, 2002, p. 234).

Observa-se que esses elementos citados por Guel Arraes durante a entrevista sdo
intensificados na obra teatral. A narrativa de Lins ja mobilizava a comédia popular ¢ uma
linha que explorava levemente o teor metalinguistico. Esses aspectos foram ampliados ainda
mais na adaptacao para o cinema. Essa remodelagem de Guel Arraes resulta no que ele atribui
de “comédia maluca”, uma producdo cuja matriz principal sdo os didlogos, o jogo de camara,
a constru¢cdo das cenas, o apelo a metalinguagem, que juntos consolidaram-se como uma
marca referencial em suas obras. O texto de Figueir6a (2008, p. 185) traz as seguintes

concepgoes acerca do desenvolvimento da pega para o cinema:

Em vez de investir num regionalismo puro, como em O auto, Guel, em Lisbela,
volta ao Nordeste e resgata um género teatral que teve um grande apelo popular nos
anos 50 e 60: as comédias municipais. Os argumentos dessas pegas teatrais sdo
simples, e a carpintaria delas se fundamenta em agdes concentradas em unidades

temporais e espaciais facilmente manipulaveis.
Nesse trecho, Figueiroa (2008) explica que a narrativa da obra teatral possui aspectos
que ajudam na transi¢do para o filme. Ele também faz uma comparagdo entre O auto e
Lisbela. Na primeira os elementos regionalistas sdo mais presentes que na segunda
reproducdo. Isso ndo quer dizer, necessariamente, que a adaptagdo ndo trabalhe o
regionalismo, mas que ele ¢ posicionado de uma forma mais pontual no filme. Do mesmo

modo, Taamy (2004) articula sobre sua visdo acerca da transposi¢ao:

O Filme de Guel Arraes (2003) recria este regionalismo do sertdo pernambucano,
em uma linguagem interativa e intertextual. Utilizando recursos como por exemplo
estabelecer didlogo com outros filmes, mudar a ordem temporal dos acontecimentos,
concentrar fatos ocorridos com trés personagens em um so6, utilizar a muisica como
complemento da acdo dramatica, a narrativa filmica conseguindo assim transmitir ao
espectador, a mesma leveza e a comicidade do texto de Osman Lins (Taamy, 2004,
p. 54).
A autora dialoga com a perspectiva de Figueiréa (2008) ao também visualizar que
Guel Arraes reformulou o regionalismo pernambucano. A autora também comenta a respeito
das técnicas utilizadas por Guel Arraes na transposi¢do, como referéncias a outros filmes,
modificacdo da ordem das acgdes e construgdo para um mesmo personagem de um arco
narrativo que antes era dividido por trés agentes de acao.
Em suma, o desenvolvimento da trajetoria de Guel Arraes da televisdo para o cinema

contribuiu, de muitas formas, para a construgdo do seu arquétipo cinematografico. Sua
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passagem na Globo construiu um dos elementos mais marcantes em suas produgdes, a
comédia burlesca. Esse carater ja completamente desenvolvido foi integrado na reprodugio
filmica de Lisbela e o prisioneiro, que ganhou o gosto popular brasileiro. Desse modo, ao se
encarregar de dirigir a narrativa, Arraes potencializa os elementos do riso ja existentes na
trama. Em suas maos, a obra de Lins ganha uma nova reinterpretacdo, sem perder o sentido
original.

Neste capitulo, buscou-se desenvolver a contextualizagdo acerca de Osman Lins e
Guel Arraes, bem como de suas respectivas obras. Também foram delimitados os percursos
narrativos e estilisticos que formaram a carreira de ambos, bem como os elementos que
constituiram suas marcas autorais nas producdes. Desse modo, esta etapa se interessou em
abordar a trajetéria de formacao, estilo de producdes e as caracteristicas mais recorrentes em
suas obras. Essa contextualizagdo permite contribuir com analise comparativa a seguir, uma
vez que possibilita compreensao em torno dos moldes que integram e influenciam diretamente

nas escolhas de Lisbela.
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3 -DAS PAGINAS AS TELAS: UM ESTUDO COMPARATIVO

Neste capitulo sera realizada uma analise comparativa entre a obra filmica e a pega
teatral Lisbela e o prisioneiro. Para tal, serdo analisados aspectos como espaco, tempo,
estrutura narrativa, trajetoria dos personagens, enredo e reelaboracdes na produgdo de
sentidos. Além disso, serdo observados como a adaptagcdo preservou ou ressignificou os
componentes do material de referéncia, bem como as caracteristicas estilisticas e intenc¢des
estéticas de cada autor. Esse estudo também pretende evidenciar as potencialidades das
adaptagdes cinematograficas. Dessa forma, este capitulo busca inserir um exame comparativo
entre a producdo cinematografica e a literaria, ndo como um exercicio de hierarquizacao, mas
como um instrumento de ampliacao de sentidos.

Na peca teatral de Osman Lins (1998) ¢ apresentada ao leitor uma narrativa comica
tipica do regionalismo do Nordeste brasileiro. O espago central dessa narrativa € a delegacia,
ambiente que servira de palco para a constru¢do do enredo da peca. Esse local, comandado
pelo Tenente Guedes, também ocupa a fungdo de apresentar os personagens para o espectador
e leitor. Essa perspectiva de espago dentro da obra filmica de Guel Arraes (2003) ganha outras
possibilidades de cenarios, como a casa do delegado, as ruas da cidade de Vitéria de Santo
Antao/PE, o cinema, a casa de Frederico Evandro, além da delegacia. Todos esses ampliam a
perspectiva cultural trabalhada por Osman Lins (1924), pois com a variedade de locais,
também surge a oportunidade de apresentar a regido, os costumes e as variagdes linguisticas
do povo pernambucano.

Essa diferenca da expansdo do espago entre o texto teatral e o filme encontra-se no
estudo de Mckee (2006) ao discutir a natureza das midias, uma vez que ele explica que os
dramaturgos trabalham com uma limitacdo de espago relativamente estatica e restrita ao
palco. Para ele, os escritores de pegas teatrais sao for¢ados a escreverem narrativas que se
passam em um Unico lugar, por outro lado, os romancistas e roteiristas tém a capacidade de
percorrer o mundo. No caso da pega teatral de Lins, o inico espaco possivel era a delegacia,
desse modo, todo o desenrolar da obra acontece em apenas um cenario, enquanto a adaptacao
possibilita percorrer as ruas da cidade de Vitoria de Santo Antao.

Seguindo com a andlise, a questdo do tempo no texto de Lins segue uma progressao
linear cronologica. Contudo, ndo ha uma definicdo exata da contagem de tempo da narrativa.
Na adaptacao cinematografica, por outro lado, a passagem de tempo pode ser analisada
visualmente por meio da troca de roupas dos personagens, bem como por meio da

ambientacdo. Essa discussdo da passagem do tempo no texto e na obra cinematografica ¢é
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bastante comentada entre estudiosos de andlise comparativa, a exemplo de Gualda (2010). A
autora explica que o processo de apresentacdo do tempo em obras literarias acontece por meio
de palavras, as quais servem como cddigo para o leitor compreender o periodo de duragao da
narrativa: ontem, hoje, tarde, dia e noite. Essas palavras em uma obra teatral, como a de
Osman Lins (1924), podem vir por intermédio de didlogos das personagens ou das rubricas do
texto.

Na peca Lisbela e o prisioneiro, nao ha uma defini¢ao exata da duragdo do tempo. No
filme de Guel Arraes (2003), as cenas de Lisbela e Douglas saindo do cinema a noite, bem
como a de outros personagens ao longo do dia, por exemplo, s3o marcagdes temporais. A
alternancia entre os momentos diurnos e noturnos, alinhada a troca de roupa das personagens
da narrativa, reforga a passagem de tempo na trama. Em uma das cenas realizadas pela
manha, Leléu vende remédios de disfungdo erétil para mulheres casadas da regido. Nessa
situagdo, o cineasta usa rapidamente uma sequéncia de mulheres que sdo atraidas para a cama
desse personagem. O trecho dele com cada uma delas supde uma passagem temporal. Nao ha
uma defini¢do exata se foram dias ou horas entre cada uma, mas o recurso da montagem
cénica ¢ usado tanto para demonstrar a superficialidade dos relacionamentos do protagonista,
quanto para indicar um tempo entre um caso amoroso € outro.

Em relagdo a estrutura, a peca de Osman Lins (1924) ¢ dividida em trés atos. No
primeiro ato acontece a apresentacdo das personagens e principais elementos contextuais. No
segundo, acontece o desenvolvimento dos eventos, momento em que se inicia a trama. Na
ultima etapa, inserem-se o climax e o desfecho da trama.

Para compreender a sistematizagdo estrutural entre a pega e a adaptacdo
cinematografica, encontram-se a seguir dois quadros. Ambos com a ordem em que cada

personagem entra em cena, bem como suas fung¢des narrativas dentro do texto e filme.

Quadro 1 — Distribui¢@o das personagens na pega teatral.

PERSONAGENS FUNCAO NARRATIVA

JABORANDI Soldado e corneteiro, ajuda Leléu em alguns
acontecimentos da trama.

TESTA-SECA Ex-companheiro de cela de Leléu, compde
cenas de tensdo na cadeia.

CITONHO Velho carcereiro, amigo de Leléu.
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PARAIBA Ex-companheiro de cela de Leléu, compde
cenas de tensdo na cadeia.
TENENTE GUEDES Delegado, nutre ressentimentos pelo artista
de circo. Tenta ajudar o vilao a matar Leléu.
LELEU Aramista e prisioneiro, protagonista da
narrativa, usa a inteligéncia para escapar da
cadeia e de ser morto.
JUVENAL Soldado.
HELIODORO Cabo do destacamento, ajuda Leléu a escapar
da prisao.
LISBELA Filha do tenente Guedes, apaixona-se por
Leléu.
DR. NOEMIO Advogado, noivo de Lisbela, seu papel ¢
criar obstaculos entre Lisbela e Leléu.
TAOZINHO Vendedor ambulante de passaros.
FREDERICO Assassino profissional, vildo que tenta se
vingar de Leléu.
LAPIAU Artista de circo, amigo de Leléu.

Quadro 2 — Distribui¢do das personagens no filme.

PERSONAGENS NO FILME

FUNCAO NARRATIVA

LISBELA

Mocinha apaixonada por filmes de romances,
meiga e delicada. Ira sofrer com o amor
problematico do herdi.

DOUGLAS

Noivo de Lisbela, incorpora os trejeitos carioca,
sujeito vaidoso e pretensioso.

LELEU

Hero6i galanteador que nunca se apaixonou por
ninguém até conhecer a mocinha.

TENENTE GUEDES

Delegado, pai de Lisbela, se opde ao
relacionamento da filha com o prisioneiro

INAURA

Traiu o ex-marido, Frederico Evandro, com Leléu.

FREDERICO EVANDRO

Vildo que quer matar o mocinho para recuperar a

honra perdida.
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CITONHO Soldado da delegacia.

FRANCISQUINHA Amante de Citonho.

Ao analisar ambos os quadros, ¢ possivel notar certa discrepancia em relacdo a
quantidade de personagens do quadro 1 para o 2. Esse fato indica uma reducdo dos
personagens da peca para o cinema. A producdo cinematografica de Guel Arraes (1953)
concentrou-se em reduzir o numero de personagens da peca, optando por focar apenas na
trajetoria do nucleo principal da trama. Dessa forma, as figuras da obra de Osman Lins como
Jaborandi, Testa-Seca, Paraiba, Juvenal, Heliodoro, Taozinho e Lapiau ndo aparecem na
adaptacdo. Com exce¢do de Francisquinha e Inaura, que na pe¢a ndo aparecem, apenas sao
mencionadas, mas na adaptagdo ganham corpo e fungdes narrativas, como serd analisado
mais adiante. Apesar dessa reducdo, a obra filmica ndo exclui totalmente a esséncia dessas
figuras, visto que na transposi¢ao elas ganham novas possibilidades de significado.

As personagens do quadro 2 foram remodeladas para absorver as fungdes narrativas
que no quadro 1 eram distribuidas por multiplos agentes dramaticos. A exemplo disso,
verifica-se que na peca teatral a figura de Jaborandi, soldado e corneteiro da delegacia, €

atraida pelo cinema. Logo no inicio da obra ¢ revelado essa caracteristica do personagem:

CITONHO Vocgé viu no cinematoégrafo.

PARAIBA E como foi que terminou?

JABORANDI Hein? Ah, sim. Quando estava nisso, o artista pegou um revolver no
ch@o e meteu o dedo. Mas cadé bala? Ai, um bandido apanhou um garfo, rapaz,
desse tamanho!, e partiu pro rapazinho. Ele foi recuando — ¢ TRAE — pulou pela
janela do décimo andar (Lins, 1988, p. 9).

Nesse recorte, Jaborandi narra animado a cena a que assistiu no cinema. Apesar de ser
ridicularizado pelos presos e outros soldados da prisdao por gostar de seriados de TV, ele nao
esconde seu apreco por essas producdes. Na adaptacao de Guel Arraes (1953), quem carrega
esse amor pela cultura cinematografica ¢ Lisbela. Ela, assim como Jaborandi, aparece no
inicio da narrativa dentro de uma sala de cinema, para apresentar os aspectos cruciais do
enredo filmico. Ambos introduzem comentdrios basicos da propria obra, estabelecendo uma
relacdo de antecipacdo para o leitor/espectador sobre o que ele pode esperar do enredo.

Ao analisar os quadros 1 e 2, verifica-se ainda que Citonho, o carcereiro da prisdo, ¢

um dos poucos personagens secundarios que aparecem na adaptacdo. Na peca, aparece como
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uma figura mais velha e sébia, por volta dos noventa anos, e que ajuda Leléu em alguns
acontecimentos. Na producdo cinematografica, ele ¢ interpretado por um ator mais novo, tem
sua funcdo narrativa ampliada ao ganhar um romance com Francisquinha e ser parte do
nucleo de figuras que causam o riso no filme.

Ao ressignificar a historia dele, Guel Arraes (1953) faz uma fusdo com as histérias de
Citonho, Taozinho e Heliodoro. Na narrativa de Osman Lins (1998), Taozinho ¢ um vendedor
de passaros que se envolve com uma mulher casada, Francisquinha, que apds ser pega em
flagrante pelo marido, vai morar com o comerciante. Na peca o marido a expulsa de casa sem
roupas e sem dinheiro, assim como também acontece na transposicdo de Arraes (2003).
Contudo, esse arco ¢ apenas revelado pelo vendedor de passaros que vai até a delegacia
denunciar o marido de Francisquinha por ele ndo querer devolver as roupas e o dinheiro da
ex-mulher. Heliodoro, segundo personagem dessa fusdo, aparece na obra literaria como cabo
do destacamento. Esse figura também ¢ casada na pega, mas se envolve amorosamente com
uma jovem, cuja mae s6 aceita o relacionamento deles caso se casem na Igreja Catolica. Com
a promessa de arranjar um padre para esse casamento, ele ajuda Leléu a escapar da prisdo.

Esses arcos narrativos foram transferidos para Citonho na adaptagdo. Dessa vez sendo
retratado como um homem casado, vendedor de passaros, que tem um relacionamento
escondido com Francisquinha, também casada. E assim como acontece na historia de
Taozinho, ela também ¢ pega em flagrante pelo marido, que a joga para fora de casa sem
roupas ao descobrir a traigdo. Do mesmo modo, o Citonho da obra filmica, embora seja
casado, quer iniciar um novo envolvimento amoroso com ela. No entanto, diferentemente da
negociacdo entre Heliodoro e Leléu na obra literaria; no filme, Leléu aceita casar Citonho e
Francisquinha em troca de dinheiro, mas esse acordo ndo se realiza, pois o artista engana o
soldado para escapar da prisao.

A escolha de Guel Arraes em transferir os arcos narrativos de trés figuras da peca para
um Unico personagem no filme reflete o que Stam (2006, p. 33) argumenta como “operagdes
de selecdo, amplificagdo, concretizacao e efetivagdo”. Para ele, as producdes cinematograficas
selecionam apenas elementos que sdo indispensaveis para adaptacdo, bem como permitem
potencializar multiplas possibilidades de cena com um uUnico personagem. A concretizagao
manifesta-se no momento em que as palavras do papel ganham cores e sons, ja efetivacao
acontece na realizacdo pratica dos elementos do texto sendo adaptado dentro do suporte
cinematografico. Assim, ao concentrar as funcdes de trés personagens em um s0, o diretor da
adaptacao utiliza as operagdes de selegdo e efetivagdo para otimizar o tempo da narrativa.

Essa mudanca evita o excesso de personagens € permite que a obra cinematografica utilize
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melhor seu tempo de tela para focar no enredo e nos elementos essenciais do material de
referéncia.

A partir disso, os arcos narrativos € as cenas que compdem a peca teatral estabelecem
um didlogo direto com o filme. Ainda que tenham sofrido certas alteragdes, esses processos
nao interferiram na unidade de sentido, nem na esséncia dramatica do material de referéncia.
Os aspectos que constituem a personalidade de Heliodoro e Taozinho foram preservados e
transferidos para Citonho na producdo de Guel Arraes. Embora esses dois personagens
tenham sido apagados na adaptacdo, suas fung¢des narrativas ndo desapareceram, ganhando
apenas um novo sentido.

Em contrapartida a esse processo de reducdo, a adaptagao também aplicou outras duas
operagdes, a concretizacdo e amplificacdo, em figuras que eram apenas mencionadas no texto
teatral. A personagem Francisquinha ndo aparece em nenhum momento na pega, somente ¢
citada por Taozinho ao longo da trama. Mas no cinema, ela ganha concretizagdo e forma. Seu
arco ¢ basicamente integrar o nucleo de humor ao lado do soldado Citonho. Dentro dessa
reelaboragdo também acontece uma cena que nao estd na peca teatral: o Tenente Guedes
encontrando o casal, Citonho e Francisquinha, em um enlace amoroso. Esse evento ndo ocorre
nem com Heliodoro, tampouco com Taozinho. Acredita-se que esse acréscimo seja utilizado
por Guel Arraes para apresentar os personagens € a trama amorosa que eles desenvolvem.

Outro personagem que ganha um novo sentido na transposi¢ao filmica ¢ o noivo de
Lisbela. Ao comparar os quadros novamente, percebe-se que na produgdo de Arraes até
mesmo o nome dessa figura ¢ alterado. Na peca de Lins (1960), o Dr. Noémio ¢ um advogado
de prestigio que estd prestes a se casar com a unica filha do Tenente Guedes. Esse
personagem, na obra literaria, ¢ mais sério e reservado, sua postura diante da noiva revela
uma visdo tradicional do casamento, em que a mulher tem que ser submissa a suas ordens:
“DR. NOEMIO Lisbela, Vamos. Vocé é minha noiva, ndo deve opor-se as minhas convicgdes.
As convicgdes do homem devem ser, optarum-causa, as de sua esposa ou sua noiva” (Lins,
1988, p. 22). Nesse trecho, ¢ evidenciado o tipo de pensamento que integra a visdo de um
relacionamento para o personagem. A expressao do latim “optarum-causa” significa “fazer
algo por desejo”, o que, no caso de Lisbela, seria equivalente a satisfazer as vontades de seu
conjuge. Descrito como um homem magro, adepto do vegetarianismo, o Dr. Noémio também
tenta controlar os habitos alimentares da jovem para seguir as mesmas praticas que ele, pois
acredita que isso ira ajuda-la a ter filhos saudaveis.

Essa caracteristica controladora do Dr. Noémio da peca teatral bate em oposi¢ao com a

figura representada na adaptacdo cinematografica. Agora chamado de “Douglas”, nome mais
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proximo da época em que o filme foi langado, o noivo de Lisbela ¢ um homem vaidoso. Esse
sujeito, diferentemente do Dr. Noémio, reaparece dentro do enredo da obra como um tipico
malandro, alegre e conquistador. Seus comportamentos também divergem, visto que Douglas
faz varias tentativas de consumar o casamento com Lisbela antes da data marcada. Outro
detalhe que surge na transposicdo ¢ ele ter realizado seus estudos no Rio de Janeiro e ter
voltado para Paraiba com um sotaque carioca exageradamente forcado. Dentro da narrativa
filmica, ele carrega elementos da comeédia burlesca, com maneiras de agir bastante
caricaturais.

A escolha de Guel Arraes acerca da alteracdo da personalidade desse personagem,
pode ser compreendida a partir da perspectiva de Hutcheon (2013), na qual a autora
argumenta que a adaptacdo ¢ um processo de reinterpretagdo criativa. Para ela, os elementos
do texto sdo passiveis de serem transformados, reorganizados ou ressignificados para se
adaptar ao novo suporte e contexto estético. Nesse sentido, embora traga mudangas
significativas para a trama do filme, ainda assim, contribui para producdo de outros sentidos.
Ao mudar a personalidade do noivo de Lisbela, o diretor do filme também muda a forma
como o publico reage a esse personagem. Na peca teatral a figura séria do Dr. Noémio nao
dialogava tdo bem com o estilo de cinema burlesco adotado pelo diretor pernambucano.

A personalidade de Douglas se adapta bem ao rumo e estilo que a reproducgdo de
Lisbela e o prisioneiro tenta empregar. Suas caracteristicas dialogam diretamente com
personagens tipicos de obras regionais. A exemplo de outras figuras narrativas da comédia
popular, como Cabo Setenta e Vicentdo, construidos por Guel Arraes para a adaptagdo O Auto
da Compadecida (2000). Todos esses personagens ficaram na memoria do povo brasileiro
causados pela forma como o préprio diretor os conduz dentro da trama. Na tradi¢cdo cOmica,
essas figuras carregam um estilo “caricaturato”, nas quais os tragos fisicos, linguisticos e
comportamentais aparecem de forma exagerada.

Com relacdo ao desenvolvimento das agdes, a pega teatral foca principalmente na
trajetoria de Leléu, artista circense, preso por conquistar e deflorar uma adolescente de quinze
anos. O tenente Guedes abre uma concessao ao prisioneiro para que este possa se apresentar
num espetaculo de equilibrio no arame esticado. Durante essa apresentacao realizada na festa
de noivado de Lisbela, filha do delegado, ele foge em um momento de distragdo. Essa fuga
causa o desenrolar da trama. O Tenente e seu carcereiro Citonho foram processados pelo juiz
por terem retirado o prisioneiro da cadeia. Os ex-companheiros de cela de Leléu, Testa-Seca e

Paraiba, se irritam por ele ter ido embora sozinho. Contudo, o tempo de liberdade do artista de
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circo termina quando ele salva um homem, Frederico Evandro, de ser morto por um boi. Apds
esse acontecimento, os policiais o encontram.

Nas maos de Guel Arraes esses acontecimentos foram alterados. A trama da adaptacao
segue Lisbela, uma jovem romantica e sonhadora, apaixonada por seriados de romance e que
se envolve amorosamente com um artista de circo (Leléu), enquanto estd prometida em
casamento a outro (Douglas). Diferentemente da obra literaria, Leléu ndo fugiu da prisdo, nem
deflorou nenhuma adolescente. Sua prisdo acontece devido a tentativa de Lisbela de livra-lo
de ser morto pelo assassino de aluguel Vela de Libra. A jovem, sabendo disso, denuncia o
artista circense para o pai por assédio. No mesmo momento, ele é preso e salvo das garras do
matador de Boa Vista.

Na peca de Lins, o retorno de Leléu para a delegacia ¢ marcado por uma das cenas
mais tensas da narrativa. Ao ser deixado em sua antiga cela, Leléu passa por uma tentativa de
violéncia sexual por parte de seus ex-parceiros de prisdo, que decidem “transforma-lo” em

uma mulher para eles:

TESTA-SECA Paraiba. Vamos agarrar esse peste e abrir as pernas dele. Meto-lhe o
joelho na estrovenga, pra quebrar tudo. De hoje em diante, cabra, vocé vai ser
mulher de nos dois.

LELEU Se vocés tocarem em mim, vio se arrepender. Tenho os dentes fortes. Na
hora que eu pegar os dois dormindo, corto de um em um as veias do pescogo. Uma
veia ndo ¢ mais dura do que uma corda. E eu parto uma corda nos dentes, vocés ja
viram.

TESTA-SECA Entdo, vamos quebrar os dentes dele. Meu tabefe ¢ mais forte,
Paraiba. Vocé segura e eu parto, de murro, os dentes desse cachorro (Lins, 1998, p.
26).

Essa cena da tentativa sexual contra Leléu € um dos pontos que divergem entre a pega
e o filme. No processo da transposi¢do de Guel Arraes, tal cena é removida, ndo havendo
mengodes indiretas ou referéncias sobre esse ocorrido ao longo da produgdo filmica. Essa
escolha pode ser compreendida a partir do tom atribuido a adaptacdo, marcada pelo forte
carater romantico de comédia popular burlesca, em que cenas de violéncia sexual destoriam
completamente do espaco narrativo recriado. Assim, a exclusdo desse episodio parece
dialogar também com a preocupagdo do diretor em adequar a narrativa as expectativas do
espectador. A inser¢cdo desse evento poderia provocar um conflito de sensagdes, uma vez que
o publico estaria confortavel com uma atmosfera leve e romantica. Cenarios de abuso sexual
poderiam causar estranhamento ou rejeicdo, o que prejudicaria diretamente a recepgdo da
obra.

Na obra teatral, Frederico Evandro, assassino de aluguel, chega a delegacia a tempo de

impedir qualquer ato contra o homem que lhe salvou a vida. Com a promessa de Frederico de
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matar qualquer pessoa, os presidiarios Paraiba e Testa-Seca desistem do abuso sexual. Esse
acontecimento se insere na descoberta de que o assassino chegou a cidade de Antdo a procura
do homem que desonrou sua irma, Inaura, sem saber que esse homem ¢ justamente aquele que
lhe havia salvado a vida. Assim, a trama segue com o artista utilizando de sua artimanha e
esperteza para escapar da possivel morte do homem que antes queria ajuda-lo. Nesse interim,
ele forma um lago amoroso com a filha do delegado, Lisbela, que estd de casamento marcado
com o Dr. Noémio. Essa relagdo amorosa nao ¢ muito aprofundada dentro da peca.

Por outro lado, o desenvolvimento desses eventos tomam um rumo diferente na
transposi¢ao. Guel Arraes faz uso de um recurso que ndo se encontra dentro da obra teatral: a
estrutura de um filme dentro do proprio filme. O diretor pernambucano organiza os
acontecimentos como se fossem um seriado de TV. Para isso, ele utiliza a metalinguagem, um
elemento bastante comum em suas produgdes. Dentro da obra filmica, o cineasta traz como
plano de fundo o seriado ficcional “Metamorfoses da alma”, obra que Lisbela acompanha
junto com seu noivo Douglas no cinema. Esta série ¢ inserida dentro do filme de Lisbela e o
prisioneiro em preto e branco e se relaciona diretamente com os eventos que acontecerao ao
longo da obra principal.

O filme comega com Lisbela assistindo a essa obra, na medida em que ela também vai
explicando para seu noivo as caracteristicas que formam a comédia romantica, género da
trama ficticia. A narrativa ficcional conta a histéria de um cientista que tenta produzir um
antidoto para todos os males, mas a criacdo o transforma em um monstro, fazendo com que
nem sua amada o reconheca. Ao longo do seriado ele passa por desafios semelhantes aos de
Leléu para conseguir sobreviver e ficar com seu par romantico no final. Lisbela antecipa essas
informagdes inserindo comentarios sobre o percurso do hero6i da obra e como toda produgao
do género termina com um beijo no final. Todos os elementos apresentados nessa construcao
sao explorados dentro da estrutura do filme principal.

Essa estratégia dialoga diretamente com o que Xavier (2003) aborda sobre o modo
contar da apresentacdo filmica, uma vez que ele aponta que o cinema pode intervir na
narragdo e fazer comentarios que orientem o publico sobre a histéria. O autor expde que a
adaptagao cria novos artificios para dar voz ao que era apenas pensamentos ou descrigdes no
texto, ou seja, a adaptagdo ndo se limita a seguir o mesmo modo de apresenta¢do da obra de
referéncia. No caso de Lisbela e o prisioneiro, os comentarios da jovem Lisbela acerca da
obra ficticia funcionam como um guia do filme principal para o telespectador se preparar para
0 que esta por vir. Esse recurso possibilita quebrar a distdncia entre o publico e a histéria, uma

vez que aguga a curiosidade sobre o desenrolar da narrativa.
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A propria Lisbela, no inicio do filme, deixa escapar a seguinte frase:“a graca ndo ¢
saber o que acontece, ¢ saber como acontece e quando acontece”. Esse comentdrio serve para
quebrar a quarta parede e estimular a curiosidade do espectador sobre como serdo
desenvolvidas as cenas, considerando que todos elementos de Metamorfoses da Alma estarao
correlacionados a trama de Lishela. A medida que a narrativa ficticia avanca, seus
desdobramentos dialogam diretamente com a trama principal. Essa conexdo intensifica o
recurso metalinguistico. Diante disso, Grego (2008) traz observagdes acerca da
metalinguagem construida no filme e como ela colabora para potencializar os aspectos da

narrativa:

A vpartir da utilizagdo de um complexo jogo iconico e do uso da metalinguagem
visual (televisiva/cinematografica), Guel explora, em Lisbela e o Prisioneiro, o
cenario do Nordeste. No processo enunciativo engendrado em sua obra, Guel recorre
a icones, ndo sO para estabelecer a comunicagdo com o espectador, mas,
principalmente, para manter as mudancas identitarias dessa representacdo regional,
nao perdendo de vista que a representagdo ¢ parte dessa identidade, ndo seu todo
(Grego, 2008, p. 234).

Neste trecho, ela evidencia como os recursos utilizados por Guel Arraes constroem
uma trama que se comunica com o espectador, que conecta simbolos visuais para causar um
processo de identificacdo e entendimento entre o publico e o filme. Esses elementos fazem
parte da constitui¢do metalinguistica em sua obra, capaz de provocar o espectador e reafirmar
que as historias do seriado ficcional Metamorfose da alma seriam tdao épicas quanto as de
Lisbela. Desse modo, o diretor pernambucano brinca com a imagem, som € o jogo de camaras
para transformar a trama de Lins (1998) em um espetaculo, tal qual como na peca teatral.

Outro ponto a ser discutido nesta analise ¢ o carater do filme: Guel Arraes traduz uma
perspectiva mais romantica e dramatica da peca. O que ele constroi na narrativa filmica € a
jornada do her6i Leléu, as peripécias dele para sair da prisdo, escapar com vida da emboscada
de Frederico Evandro e, como recompensa no final, ficar com a mocinha (Lisbela). A
estrutura narrativa caminha para apresentar figuras comicas do sertdo nordestino e como elas
participam do desenvolvimento da jornada do protagonista. A adaptacdo foca principalmente
no desenvolvimento da relagdo entre Lisbela e Leléu e nao se limita ao tempo e espago da
delegacia.

A focalizagdo no romance amoroso ¢ um dos aspectos que integram a linha do cineasta
brasileiro Guel Arraes (1953), visto que em outras producdes dele também se encontra esse

mesmo enfoque. A adaptagdo da peca teatral Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna

(1927), por exemplo, traz aspectos semelhantes a de Lisbela e o Prisioneiro. Ao analisar as
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duas adaptacdes cinematograficas realizadas por Guel Arraes, torna-se possivel perceber que
ha alguns elementos que constituem a identidade do cineasta, como: a comédia popular, a
metalinguagem, o comentario € o aspecto romantico. Essa identidade integra o aspecto
romantico nos dois materiais. Na peca de Ariano Suassuna nao ha um enlace direto, mas no
filme de Guel Arraes percebe-se o desenvolvimento da relagdo entre Chicé e Rosinha.

Percebe-se que cenas de violéncia sexual ndo fazem parte da comédia romantica
apresentada por Guel Arraes. Assim, a tentativa de estupro e os personagens Paraiba e
Testa-Seca, que compdem a peca teatral, se tornam elementos ndo explorados pelo filme.
Essas duas figuras do material de Lins poderiam chocar o publico do filme com a cena de
violéncia, bem como se distanciam do estilo tipico de personagens da comédia popular
burlesca.

O diretor também segue o gosto popular da sociedade de sua época ao recontar a
trajetoria de Leléu como um her6i valente e esperto, em vez de um homem preso por deflorar
uma adolescente de quinze anos. Isso ndo quer dizer que o diretor excluiu o lado galanteador
do personagem, pois logo no inicio da narrativa o seu aspecto conquistador aparece. Em uma
das cenas que compdem a obra filmica, Leléu seduz diversas mulheres casadas, mas todas
aparentam ser mais velhas. Esse aspecto difere do Leléu da pega, que também se relacionava
com mulheres mais novas.

Nessa perspectiva, Guel Arraes reelabora a obra de Lins, destacando elementos que
poderiam ser bem recepcionados pelo publico, como a construcao de um personagem valente
que atrai os olhares de todas as mulheres, mas tem o coragdo roubado pela mais doce e
delicada delas. Como em toda comédia romantica, ¢ necessario um ponto de tensdo para
abalar a possibilidade de o casal ndo terminar junto, assim também surge uma reelaboragdo do
assassino de aluguel da peca teatral. No texto de Lins, Frederico Evandro, mais conhecido
como Vela de Libra, esta a procura do homem que desonrou sua irma, Inaura. Na reprodugao
para o cinema, esse personagem ganha uma nova histdria, mas ainda permanece como um
assassino de aluguel. Essa nova reelaboragdo no modo de contar a historia de Frederico

Evandro resgata a discussao de Xavier (2003, p. 66):

Em verdade, o que um filme, um romance ou uma peg¢a me oferecem ¢ a trama, pois
ndo posso me relacionar sendo com a disposi¢@o do relato tal como ele me ¢ dado. E
¢ a partir daquilo que ele me oferece - a trama - que deduzo a fabula, que refaco a
vida das personagens em minha cabega. E ndo o contrario. Narrar é tramar, tecer. ha
muitos modos de em conexdo com a mesma tecer. E ha muitos modos de fazé-lo, em
conex@o com a mesma fabula. Isso implica propor muitos sentidos diferentes, muitas
interpretagdes diferentes a partir do mesmo material bruto extraido de uma sucessdo
de fatos, de um percurso de vida.
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Percebe-se que, segundo Xavier, hd muitos modos de se narrar uma obra, a qual pode
trazer diferentes interpretacdes da trajetdria de um personagem. Diante disso, ¢ relevante
compreender como uma adaptacdo pode alterar elementos especificos da historia sem
modificar a esséncia total da narrativa. Na pec¢a, Frederico era irmdo de Inaura, uma
personagem que ndo possui nenhuma apari¢do no texto, mas que na reproducdo ganha um
novo sentido. A troca de irma para esposa potencializa a carga dramadtica da narrativa. Com
essa mudanca, Guel Arraes amplia a tensdo da trama para atrair a atencdo do publico. Um
marido traido em busca de recuperar a propria honra causa mais impacto narrativo do que o
vinculo parental entre irmaos. Essa estratégia da traicdo conjugal envolve um estilo
caracteristico do gosto popular, acostumado a rir da figura do marido traido. Esse elemento,
alinhado ao jeito e as falas de um vildo caricaturado do sertdo nordestino, atrai os
espectadores para a constru¢do do humor.

Essa mudanga nao altera o percurso criado por Osman Lins. A primeira apari¢ao de
Frederico Evandro no filme ¢ marcada por tensdo. Sua entrada emblematica acontece em um
cemitério, a noite, enquanto esta prestes a matar um homem. Nessa cena, a vitima ¢ um
homem em prantos. Frederico finge falsa compaixdo ao permitir que o sujeito va embora,
mas, quando este toma uma distancia consideravel, o assassino atira. Essa construc¢ao cénica €
comum em narrativas cinematograficas para mostrar o grau de ameaca do vildo. Ela surge
também para instigar o espectador a aguardar o momento de embate entre Leléu e Frederico,
instaurando um estado de suspense no publico.

A personagem Inaura nutre sentimentos pelo artista de circo. O conflito acontece
quando, ao abandonar o marido para viver ao lado de Leléu, ela percebe que ele havia se
apaixonado por outra mulher. Essa descoberta, alinhada ao tridngulo amoroso, adiciona uma
carga melodramdtica na trama. No filme de Guel Arraes, ela ganha um valor significativo
maior que na pega de Lins, visto que no texto ela ndo aparece, somente ¢ mencionada em
alguns momentos pontuais no final. Na adaptagdo, essa figura ganha espago para participar do
desenvolvimento da historia, e suas acdes impactam diretamente o percurso da narrativa. Um
desses impactos ¢ ser ela quem atira e causa a morte de Frederico Evandro, em vez de Lisbela
maté-lo de susto com uma bala de festim, como acontece na pega.

No filme, também acontece um evento inusitado que ndo faz parte do enredo da obra
teatral. Douglas desconfiado que esteja sendo traido por Lisbela, decide contratar os servigos
de Frederico Evandro para matar o artista circense. Nesse interim, quando Leléu € preso, o

noivo de Lisbela fala com o Tenente Guedes para todos os soldados da delegacia fazerem uma
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salva de tiros durante o casamento dele com a Jovem. O objetivo dele era fazer com que o
assassino pudesse matar o preso sem ninguém perceber. Esse acordo entre o assassino e o
noivo nao existe na obra de Osman Lins (1998). Na peca, ¢ o proprio Tenente Guedes que
decide facilitar para que Vela de Libra mate Leléu dentro da delegacia, assim planeja o
espetaculo durante a cerimodnia.

Tanto na peca quanto no filme, Leléu escapa da prisdo antes da chegada de Frederico a
delegacia. Ainda, na obra de Lins, a cerimonia do casamento ndo € descrita na peca, apenas ¢
constatado que a jovem casou com o Dr. Noémio. No entanto, ao chegar a casa, o marido nao
encontra a esposa. Ela havia fugido atras do prisioneiro.

Em Guel Arraes, acontece uma alteracdo, Leléu tenta fugir com Inaura, mas nao
consegue ir muito longe por causa de seus sentimentos por Lisbela. A cerimdnia de casamento
acontece, mas na hora dos votos, Leléu se disfar¢a de padre e tenta impedir que ela se case
com Douglas. No entanto, o assassino de aluguel também chega até igreja, fazendo com que o
artista de circo tenha que escapar antes de conseguir levar a jovem com ele. Apesar desse
empecilho, a propria Lisbela termina o casamento e declara seu amor por outro na frente de
todos. Logo depois, Leléu € pego pela policia e levado para a delegacia. L4, Vela de Libra o
aguarda.

Nesse momento da narrativa o assassino estd prestes a matar seu alvo, mas
inesperadamente leva um tiro. Essa disposi¢do cénica acontece em um formato semelhante a
um seriado antigo, com um narrador descrevendo as cenas, revelando quem atirou no matador
de Boa Vista. A constru¢do cenografica desse assassinato ¢ repetida duas vezes, na primeira o
publico acha que Lisbela o matou, mas na segunda ¢ revelado que Inaura ¢ a verdadeira autora
do ato.

Por outro lado, na obra teatral, quando Lisbela chega até a delegacia vestida de
homem, ela percebe que Leléu foi embora sem ela. Posteriormente, esclarece-se que a decisao
de Leléu partir sozinho era devido a consciéncia de que ndo poderia oferecer um futuro que
ela merecia. Embora o reencontro dos dois ocorra nesse mesmo espago, a trama segue para o
ponto de tensdo: a chegada de Frederico Evandro. Na trama, Lisbela havia saido com a arma
de Jaborandi e volta a tempo de atirar no assassino de aluguel. Contudo, os prisioneiros
Testa-Seca e Paraiba ameacam revelar para o mundo que a filha do delegado matou um
homem, caso este ndo os solte. Em um momento de distra¢do, Testa-Seca consegue pegar a
arma de Lisbela e ameacar Citonho e o Tenente Guedes. Nesse momento, Taozinho chega e
v€é 0 preso com a arma, ao passo que Citonho explica que Testa-Seca matou Vela de Libra.

Taozinho permanece inabalado, pois alega que tem o corpo fechado. O prisioneiro dispara
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duas vezes contra ele, mas ndo acontece nada. Na terceira vez, ele atira em seu colega
Paraiba, que morre na hora. Depois ¢ explicado que as trés primeiras balas eram de festim, e a
ultima de verdade. Desse modo, Frederico morreu pelo susto do disparo e ndo pela bala.

Em ambas narrativas, filme e obra, Lisbela e Leléu fogem juntos no final. Percebe-se
que apesar das alteracdes introduzidas no enredo filmico, a obra permanece com o mesmo
espirito da comédia de Lins. O conflito central permanece estruturado em torno das
artimanhas utilizadas por Leléu para escapar da morte certa, bem como conquistar o coragao
da filha do Tenente Guedes. A perspectiva do casamento de Lisbela também movimenta as
duas tramas, bem como a recusa da noiva em casar com um homem que ndo ama e lutar por
aquele por quem seu coragdo intercede. Em ambas as construgdes, Lisbela assume a funcao de
salvar o her6i, configurando-se como agente decisivo na agao. Embora, na peca, o vildo tenha
morrido pelo susto do disparo, e na adaptagao tenha sido a ex-esposa de Frederico a maté-lo, a
estrutura dramatica permanece. A reprodugdo filmica potencializa a carga dramatica ao fazer
essa mudanga, uma vez que a figura do marido traido sendo morto pela propria mulher eleva a
carga melodramatica e emocional.

Compreende-se, portanto, que a passagem da peca teatral Lishela para a linguagem do
cinema configurou uma remodelagem estrutural que buscou potencializar os elementos e a
carga dramatica da narrativa de Lins. Embora grande parte dos elementos tenha sido
modificada, o conflito central que envolve o esperto artista de circo e suas peripécias
permanece. Nas maos de Guel Arraes, os aspectos da comicidade ja existentes no material de
referéncia ganham forca. O enlace amoroso entre Leléu e Lisbela ganha mais visibilidade na
adaptag@o. Na pega, o aspecto romantico ndo tomava tanto espago, mas no filme torna-se o
eixo principal da narrativa. Essa nova configuracdo nio prejudica a esséncia do material de

referéncia, apenas apresenta uma nova reinterpretacao da obra.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com base na andlise desenvolvida ao longo desta pesquisa, foi possivel realizar uma
abordagem comparativa entre a obra teatral Lisbela e o prisioneiro, de autoria de Osman Lins,
e sua adaptacdo cinematografica, dirigida por Guel Arraes, de mesmo titulo. Esse processo
buscou compreender as principais mudancas e aproximagdes nessa transicdo, bem como os
recursos utilizados pelo diretor cinematografico para estabelecer os efeitos de sentido. Nessa
analise, também foram delimitadas as marcacoes autorais vinculadas a cada autor e como elas
foram remodeladas para a adaptagao.

A adaptacdo de Guel Arraes (2003) potencializou os elementos da peca teatral,
recriando um cenario que vai além do espago da delegacia, como instituido na obra literaria.
Essa recriacdo possibilitou uma ampliagdo nos sentidos e na linguagem do material de
referéncia, ao utilizar recursos como imagem, som, jogos de camera, comentarios, narrador,
intertextos e metalinguagem. O filme promove ao publico a visualiza¢do ndo apenas da cidade
de Vitéria do Santo Antdo, mas de toda a riqueza de detalhes, costumes e variagdes
linguisticas que compdem esse lugar.

Conforme visto no segundo capitulo, Osman Lins desenvolveu em Lisbela uma
narrativa pautada na comédia popular, ambientada nas raizes do Nordeste brasileiro. A obra
literaria apresenta uma dimensdo cOmica com um leve teor metalinguistico, ¢ a adaptagdo
potencializa esses componentes. Isso porque Arraes j4 possui como marca estética a
incorpora¢do da “comédia maluca" e a metalinguagem, o que possibilita a ampliacdo dos
sentidos da pega.

Foi possivel constatar também que a adaptacdo de Guel Arraes potencializou os
elementos do texto teatral, especialmente no que tange ao carater romantico. Enquanto o
material de Lins foca em uma narrativa marcada pela acdo, a adaptacdo segue o
desenvolvimento amoroso entre Leléu e Lisbela. A transposi¢do promove uma reestruturagao
na relagdo entre Frederico Evandro e Inaura: enquanto na peca teatral eles sdo irmaos, no
filme sdo apresentados como um casal. O sentido ¢ ampliado ao tocar em um ponto universal:
a figura do marido traido e a vinganga para recuperar a honra perdida. Além disso, o filme
utiliza uma estratégia de condensacdo narrativa ao reduzir o nimero de personagens da obra
de Lins. Nesse recurso, os didlogos e as agdes que pertenciam aos multiplos agentes da obra
literaria sdo incorporados por aqueles que compdem o elenco da versdao cinematografica.

Por fim, apesar da transferéncia do arco narrativo das personagens, a mudanga no

desenvolvimentos das acdes ¢ na forma de contar a historia, o nucleo central de Lins
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permanece o mesmo. Sem duvida, a adaptagdo potencializou a carga dramadtica e constituiu
um tom mais romantico em Lisbela. Mas isso ndo interferiu no enredo central da histéria: um
artista circense, metido a galanteador, se apaixona pela doce e delicada Lisbela, enquanto
tenta sobreviver ao assassino de aluguel Frederico Evandro. O espirito dos personagens e a

maioria dos didlogos também foram preservados na nova recriagao.
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