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Resumo: O presente trabalho propde uma andlise do texto dramatico Rasga Coracéao (1974), do dramaturgo
brasileiro Oduvaldo Vianna Filho, comparativamente ao roteiro cinematografico homénimo, escrito por
Jorge Furtado, Ana Luiza Azevedo e Vicente Moreno (2017). Partindo do conceito de “transcriagdo”
estabelecido por Haroldo de Campos (2007) e de outras perspectivas sobre adaptacdo, buscamos
compreender as relagdes que se estabelecem entre o género dramatico e o roteiro de cinema no intuito de
tecer reflexfes sobre a passagem dessas manifestacfes artisticas, tanto no plano estético quanto no que diz
respeito ao ambiente cultural e histérico.
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Abstract: The present work proposes an analysis of the dramatic text Rasga Coragdo (1974), by the
brazilian playwright Oduvaldo Vianna Filho, compared to the homonymous film script, written by Jorge
Furtado, Ana Luiza Azevedo and Vicente Moreno (2017). Based on the concept of “transcreation”
established by Haroldo de Campos (2007) and other perspectives on adaptation, we seek to understand the
relationships that are established between the dramatic genre and the cinema script in order to weave
reflections on the passage of these artistic manifestations, both on the aesthetic level and with regard to the
cultural and historical environment.
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Introducgéo

O objetivo deste artigo é analisar a transcriacdo da obra dramatica Rasga Coracao,
do dramaturgo brasileiro Oduvaldo Vianna Filho, também conhecido como Vianinha, para
0 roteiro de cinema escrito por Jorge Furtado, Ana Luiza Azevedo e Vicente Moreno, em
2017, e que da origem ao filme homonimo, lancado em 2018, sob direcdo de Jorge
Furtado. As caracteristicas dramaticas da peca e roteiro, bem como os temas e ambientacao
neles trabalhados, possibilitam uma prolifica analise, passando desde a observacdo das
caracteristicas literarias formais no ambito do género dramatico, suas implicagdes
historicas e culturais, a analise das questdes fundamentais acerca da passagem do texto de
teatro ao texto de cinema. Neste sentido, buscaremos, acima de tudo, identificar as
caracteristicas do constructo narrativo dessas obras, desenvolvendo uma leitura dos
mecanismos formais desta adaptacao.

Para nossa analise literaria, partiremos dos conceitos de tradugdo, transcriacdo,
drama e adaptacdo cinematografica, os quais sdo expostos por criticos e tedricos como
Haroldo de Campos (2015), André Bazin (1991), José Luis Sanchez Noriega (2000), Linda
Hutcheon (2011), Jean-Pierre Ryngaert (1995), Rosangela Patriota (2004), entre outros.
Com efeito, o esforco analitico aqui empreendido recaira nas categorias de sua construcao
poética, ou seja, seus mecanismos internos de funcionamento, tanto do texto dramatico,
como do roteiro cinematografico, buscando dar énfase especial em sua passagem ou
transcriacdo, evidenciando também as caracteristicas inerentes ao drama e ao roteiro de

cinema, no que concerne ao que é (ou nao) traduzivel.

Em cena, a transcriac¢éo: um (breve) panorama

Ao longo de muitos anos de esforco em nivel pratico e tedrico, como poeta e
tradutor, bem como das atividades junto ao Grupo Noigandres, composto também por
Augusto de Campos e Décio Pignatari, Haroldo de Campos (2015) estabeleceu o conceito
de transcriacdo. Diante deste cenario, cumpre destacar que a questdo acerca da
transcriagdo advém da problemaética que envolve a traducdo de poesias, em recusa aos
pressupostos de fidelidade ou literalidade do processo tradutorio. Nessa perspectiva, € fruto

do aperfeicoamento progressivo de outros diversos conceitos, como o de recriacgao,
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reimaginacao, transtextualizacédo, transparadisacédo e transluciferagdo. Notadamente, na
esteira de Campos:

Essa cadeia de neologismos exprimia, desde logo, uma insatisfacdo com a ideia
“naturalizada” de tradu¢@o, ligada aos pressupostos ideologicos de restitui¢do da
verdade (fidelidade) e literalidade (subserviéncia da traducdo a um presumido
“significado transcendental” do original) - ideia que subjaz a defini¢Bes usuais,
mais “neutras” (tradug@o “literal”), ou mais pejorativas (traducdo “servil”), da
operacdo tradutora (CAMPQS, 2015, p. 79).

Colocando em debate esses estatutos tradicionais de traducdo, Campos liga a atividade
tradutdria a construcdo da tradicdo literaria. Essa relacdo de morfologia cultural se resolve
por meio do pensamento preconizado pelo critico americano Ezra Pound de “corte
paidéumico” (ou “traduzir = trovar”), que colocaria a tradug¢ao no ambito da reinvengdo do
objeto cultural em outro momento historico por meio do levantamento de uma “tradigdo
viva” (CAMPOS, 2015, p. 79). A essa se soma a no¢do de “corte sincrénico”, que se
diferencia do primeiro por buscar valor ndo no canénico e eterno, mas no funcional e
relativo a tradicdo literaria. Sobre essas duas noc¢des relacionais de traducdo e tradicdo
literaria, emerge a dimenséo da recepcao literaria, que as tensiona por meio da apropriacdo
do passado pelo presente, num mecanismo também tradutério. Importa mencionar que as
relacBes entre passado e presente nao se referem, necessariamente, ao liame de quem adere
a uma determinada corrente artistica, mas ao artista que ndo se acomoda a um mero
ideério; antes, revela-se atento ao “[...] 6bvio fato de que [...] o material da arte jamais ¢é
inteiramente o mesmo” (ELIOT, 1989, p. 41).
Campos parte, em “Da tradu¢do como criagdo e como critica” (1962), da questdo dos
limites ou da impossibilidade de se traduzir poesias. Nesse sentido, o estudioso introduz a
no¢do da traducdo de poesias como um processo de recriacdo e, para isso, apoia-se no
conceito de isomorfismo, que considera original e traducdo partes de um mesmo sistema, a
par de suas diferencgas enquanto objetos linguisticos. Nesse processo, a “iconicidade” passa
para o centro do processo de tradugdo, compreendendo-se nesta, “[...] as propriedades do
significante, abrangendo este [...] tanto as formas fono-prosédicas e grafematicas da
expressdo, como as formas gramaticais e retoricas do conteudo” (CAMPOS, 2015, p. 85).
Como aponta Campos, as conclusdes remontam a leituras de Roman Jakobson e Walter
Benjamin.

A contribui¢ao de Jakobson esta “[...] em considerar o significado (meaning) como

um fato semi6tico (semiotic fact) e, na esteira de Peirce, em definir o significado de um
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signo linguistico como sua traducédo (translation) em outro ou outros signos alternativos”
(CAMPQS, 2015, p. 87). O procedimento pode ser percebido em verbetes de dicionério, e
remete as fungdes cognitivas e referenciais da linguagem. Ja no caso da forma poética, o
elemento distintivo da traducdo estaria na semantizacao, reafirmando a intraduzibilidade
literal do objeto poético, cabendo-lhe, assim, o processo de transcriacao.

Dessa constatagdo sobre a especificidade da traducdo poética emerge a consideragdo de
Benjamin, pela qual uma ma tradug@o seria marcada “1. a inessenciabilidade (que decorre
da preocupacdo com o conteido); 2. a inexatiddo (que decorre da inapreensdo do que €
essencial, daquilo que esta além do conteudo comunicavel” (CAMPOS, 2015, p. 97).
Desse modo, o conteido vé-se como objeto comunicével imanente do original e o processo
de transcriacdo recai no trabalho sobre as formas significantes.

Com isso, a atividade de tradutor ocuparia campo na reconfiguracdo dos

deslocamentos, no espaco da divergéncia, dando origem a outro de convergéncia mdtua
entre original e tradugdo, de modo que “o tradutor traduz ndo o poema (seu “conteudo”
aparente), mas o modus operandi da “fun¢do poética” no poema, liberando na tradugio o
que nesse poema ha de mais intimo” (CAMPOS, 2015, p. 102). Afasta-se, aqui, 0 conceito
de fidelidade tradicional, ligado a funcdo referencial da lingua, e abre-se a nocdo de
fidelidade como liberdade frente a linguagem.
Nesse sentido é que se coloca a negacdo de Campos (2015, p. 85) a ideia de que “[...]
quanto mais dificil ou mais elaborado o texto poético, mais se acentuaria aquele traco
principal da impossibilidade da traducdo”, uma vez que a pureza ou a amplitude dos
espacos de convergéncia entre as linguas tensiona negativamente a relacdo de liberdade no
processo de transcriagao.

Do drama ao roteiro: um percurso artistico

O texto dramaético e o roteiro de cinema, enquanto objetos estéticos, ocupam um
espaco intersticial entre as linguagens artisticas, estando, respectivamente, entre o literario
e a representacao teatral, e entre o literério e a produgdo cinematogréfica.

Na obra dramética “[...] o texto e a representacdo estdo ligados por relacdes
complexas que a dramaturgia tenta deslindar. A partir do interior do texto, esta procura
considerar as possibilidades da passagem ao palco e, a partir do palco, estudar as
modalidades de passagem ao publico” (RYNGAERT, 1995, p. 04). O texto dramdtico, em
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si, € uma obra completa, cuja apreciacdo pode comecar e finalizar por sua leitura. Ocorre,
todavia, que este também pressupfe outra obra, representada no palco, na qual outros
codigos linguisticos se colocam num processo de corporizagdo da acdo dramatica.

Guardadas as questBes técnicas mais especificas do teatro e do cinema, podemos
perceber que o roteiro cinematografico ocupa, no cinema, posi¢do andloga ao que o texto
dramético ocupa no teatro. Ndo obstante, ao roteiro ainda ndo é prontamente permitido
certo estatuto literario, compreendendo seu hibridismo, assim como ocorreu com o texto
dramatico desde a Idade Meédia. Atualmente, como pondera Marisa Lajolo (2001, p. 13),
Shakespeare, um autor de drama popular, é absolutamente aclamado pelo canone literario,
confirmando que “[...] ser ou ndo ser literatura ¢ assunto que se altera ao longo do tempo”.
Da mesma forma, como afirma Follain (2010, p. 28), o mercado editorial tem comecado a
modificar esse status por meio da “[...] publica¢do de roteiros, fazendo lembrar as
iniciativas dos editores que, no inicio da modernidade, acabaram por alterar as relacdes
entre teatro ¢ literatura”. Com isso, o roteiro comega a ser encarado cada vez menos como
mero material transitorio, fadado ao lixo ao fim de uma producéao audiovisual, para ocupar
0 espaco de um objeto artistico também de leitura e, assim, uma obra em si.

Com efeito, parece-nos possivel estender ao roteiro de cinema, no plano critico-
analitico, a ideia de Massaud Moisés (2007, p. 203) sobre o texto dramatico, na qual “[...] a
andlise convergird primordialmente para aspectos literarios da peca, ou seja, encarara a
peca enquanto texto”. Por outro lado, importa destacar que “[...] o teatro define-se como a
arte de representagdo [...], arte do espetaculo” e, portanto, “[...] € por exceléncia arte visual,
destinada a ser presenciada”. Nesse segmento, no ambito das artes do espetaculo, “[...]
extravasaria de toda reflexdo em torno da estética literaria” (MOISES, 2007, p. 260). Dessa
forma, considerando que o teatro é a arte da veiculacdo do conflito (duas vontades em
oposicdo) das experiéncias das personagens, a linguagem pode-se (e deve-se) pensa-lo
como um texto literario. Isso ndo implica, obviamente, em fugir das nocdes de teatralidade
e do que é cinematografico, uma vez que 0s dois textos trazem elementos referenciais as
linguagens.

Além disso, podemos encarar o texto dramatico e o roteiro de cinema como obras
constituidas majoritariamente por trés categorias comuns: dialogo, acdo e descricéo.
Categorias estas que poderiam aproximar o roteiro, também, das formas em prosa. No

entanto, diferente das formas em prosa, “[...] cinema e teatro convergem na duragdo e no
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caréter da representacdo”™ (NORIEGA, 2000, p. 60). Assim, o roteiro e texto dramaticos
carregam essa proximidade que, como demonstra o critico, tornaria possivel filmar
qualquer texto dramatico integralmente.

A despeito de todos esses elementos de aproximacdo, Noriega retoma a afirmacao
que fez André Bazin, em “Por um cinema impuro” (1991, p. 83), que afirma que
historicamente o teatro, para o cinema, seria um “falso amigo”, pois “[...] suas ilusorias
semelhancas com o cinema levavam este para um beco sem saida, o atraiam ladeira abaixo
para todo tipo de facilidade”. Contrapde-se a isso a adaptacdo da literatura em prosa, uma
vez que, para Bazin (1991, p. 83), esta a0 menos “[...] requeria certa margem de criacdo
para passar da escritura a imagem”.

Essas afirmac6es dialogam diretamente com o proposto por Campos, ho que versa
sobre 0 processo de transcriacdo, concernente a maior possibilidade de traducdo de um
texto complexo ou divergente, uma vez que “[...] quanto mais ingado de dificuldades esse
texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagao” (CAMPOS,
2007, p. 85). Como expde Noriega (2000), a semelhanca dos elementos de didlogo, acdo e
descricdo se da entre as categorias narrativas, mas apresentam qualidades diferentes.
Destaca-se, com isso, que a representacdo, no cinema, em sua forma classica e
predominante, prima pelo realismo, ou melhor, a busca pela constru¢do do que Ismail
Xavier (2005) chama de estética da transparéncia, ou seja, um maior grau de ilusionismo
do real. Ja o teatro, em sua forma mais tradicional, tem uma carga muito maior, recorrendo,
frequentemente, ao efusivo e ao excesso, que remonta ao proprio pacto presentificado
“palco-ptblico”. De acordo com Linda Seger (2007, p. 56), “[...] ndo hé4 necessidade de
realismo, como no cinema. Na verdade, a presenca de realismo pode interromper a acéo e
destruir a magia do teatro”. Obviamente, estamos falando de predominancias, uma vez que
a escolha por uma abordagem realista ou ndo no cinema ou teatro seria, acima de tudo,
uma escolha estética.

Por ndo deter a possibilidade de tratar histdrias panoramicamente como nos
romances ou cinema, o teatro tem um carater tematico muito maior, formando uma
distincdo fundamental na relacdo entre personagem e didlogo, usado mais ostensivamente

para aprofundar informacgdes ou tema por meio da a¢do dramatica. Mais que isso:

4 Traducdo nossa.
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O teatro tende a ser mais tematico do que o cinema, além de nédo precisar de uma
forte linha de acdo dramatica. Muitos dramaturgos comecam por uma
determinada filosofia, e criam personagens capazes de encarnar 0 tema que
desejam explorar. Outros criam personagens com um conflito especifico, e ao
explorar suas lutas, sonhos, temores e desejos, voltam seu olhar para a condi¢do
humana (SEGER, 2007, p. 54).

No processo de adaptacdo dessas linguagens, marcadas pela convergéncia e
divergéncia, segundo Mitry (1978, p. 407), “[...] tudo consiste em saber se os significados
devidos as formas literarias séo transferiveis para o cinema, se é possivel toma-los em sua
esséncia e recria-los através de certas formas visuais™ (Apud NORIEGA, 2000, p. 62).
Nesse sentido, para Mitry, a adaptacdo seria um processo de criagdo por exceléncia e,
como para Campos (2007), o debate e questdes recairdo sobre o elemento formal.
Reafirma-se, também, o papel exercido pelo histérico na adaptacdo, uma vez que, para
Linda Hutcheon (2011, p. 54) “[...] uma mudanga na contextualizagdo temporal pode
revelar muito sobre 0 momento em que a obra é criada e recebida [...]”, pois abordar
(criticamente e tecnicamente) adaptagdes significa, antes de tudo, “[...] pensa-las como
obras inerentemente ‘palimpsestuosas’ [...] assombradas a todo instante pelos textos
adaptados” (HUTCHEON, 2011, p.27). Como isso, reafirma-se 0 proposto por Campos
(2007) no tocante aos conceitos de corte paidéumico e corte sincrdnico, justificando um
olhar que se coloca sobre os elementos da tradi¢do artistica bem como dos valores

inerentes a0 momento de recepcao e da cultura.
Entre o proscénio e a ribalta: uma analise

Para Noriega (2000), por sua ja supracitada aparente similaridade, haveria
basicamente duas formas de adaptacdo do texto dramatico para roteiro de cinema. A
adaptagdo integral na qual “[...] o conjunto do texto teatral foi refletido no filme” e
marcaria-se pelo desejo de “de capturar em celuldide as qualidades dramaticas da obra
expressas pelo autor”® (NORIEGA, 2000, p. 73); e a livre adaptacdo, na qual “[...] os
elementos essenciais do texto teatral sdo tomados como ponto de partida para desenvolver
1”7

um roteiro de filme que tera um alto grau de autonomia em relagdo a sua origem teatra

(NORIEGA, 2000, p. 75). Avalia-se, entdo, que na adaptacdo da obra draméatica Rasga

> Traducéo nossa.
6 Traducéo nossa.
! Traducéo nossa.
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Coragao para o roteiro de cinema, Jorge Furtado, Ana Luiza Azevedo e Vicente Moreno
optaram quase plenamente pela primeira possibilidade. Com isso, ndo dizemos que o texto
foi transportado idéntico a peca de Vianinha, mas que poucas insercdes ou supressdes sao
realizadas na estrutura geral da peca.

Grosso modo, todos os elementos macroestruturais da narrativa de Oduvaldo
Vianna Filho, como o encadeamento geral de cenas, as personagens e sua relevancia no
plano diegético, e também a maioria absoluta de seus didlogos, foram transpostos para o
roteiro filmico. H& um importante esforco de transcriacdo nessa passagem, entretanto ele se
dad nos detalhes, buscando uma atualizacdo da ambientacdo, da exploracdo das
possibilidades imagéticas da obra, bem como em “desdramatizar o texto dramatico através
da busca do realismo”® (NORIEGA, 2000, p. 73). Cumpre destacar que, para Hutcheon
(2011, p. 30), “[...] a adaptag@o ¢ uma deriva¢do que ndo ¢ derivativa, uma segunda obra
que ndo ¢ secundaria”.

Ocorre que, aqui, a escolha ndo implica num resultado desastroso, nem mesmo lhe
confere tons de teatro filmado, podendo ser alocado no seleto hall em que Bazin (1991)
colocou as boas excecdes desse modelo quase integral de adaptacdo. Um dos motivos
centrais para esse éxito, pelo que percebemos, é a permanéncia dos temas trabalhos por
Oduvaldo Vianna Filho em seu projeto estético, uma vez que:

Embora existam interpretagdes que sistematicamente trabalhem a idéia de que
Vianinha seja uma pagina virada na historia do teatro brasileiro, que se tornaram
consenso para determinados grupos, elas sdo profundamente limitadoras, pois se
é verdade que Vianinha é um homem de seu tempo, é também falso restringir seu
trabalho e sua reflexdo a um Unico momento histérico, na medida em que a
abrangéncia temética de seus escritos continua pulsando em nossa sociedade. Ao
lado dos escritos mencionados, ndo se pode e nem se deve esquecer a grande
contribuicdo dramética, estética e politica presente em seu derradeiro trabalho:
Rasga Coragdo. Nele, nunca é demais lembrar, o dramaturgo enfrentou temas,
até hoje dificeis, para o mundo contemporaneo, como a luta de classes
(PATRIOTA, 2004, p. 16).

Mais do que a luta de classes, a peca de Vianinha trata, especialmente, do tema
tempo. O dramaturgo aborda, artisticamente, a passagem do tempo vivenciada pelo
protagonista Custddio Manhdées Jr. (0 Manguari Pistoldo) com as marcas dessa passagem e
a atual (e antiquissima) questdo do conflito entre geracfes em suas percepcdes sobre 0 seu

proprio tempo. N&o é forcoso ponderar que, por exemplo, quanto a categoria indissociavel

8 Traducéo nossa.
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de tempo-espaco, o primeiro é o elemento formal mais expressamente explorado nas duas
obras.

Com esse material em maos, os roteiristas puderam transpor essa narrativa sem
incorrer no erro contextual de outras adaptagdes integrais “[...] onde a forga dramatica da
obra se dilui em favor do contexto histérico-geografico”™ (NORIEGA, 2000, p. 74). Isso
ndo representa fidelidade ao original, mas a apreensdo do que é essencial como
demonstrado por Campos (2000) no pensamento de Walter Benjamin. Procedeu-se, entéo,
0 processo de transcriacdo sobre o que era inessencial para a traducdo: tudo o que era
datado ou puramente teatral.

O texto dramatico se passa em dois tempos narrativos (passado e presente). No
passado, se ambienta no periodo que envolve a Revolucao de 30, periodo histérico em que
ocorre a deposicdo do presidente Washington Luis, marcando o fim da Republica Velha, e
Getulio Vargas assume o poder no pais, momento de grande entusiasmo da esquerda
nacional, como demonstra a fala de Camargo Velho (lider do movimento social ao qual

Manguary participa), na primeira cena da peca:

CAMARGO VELHO - Washington Luis esta deposto! Ei, povo ré! Vencemos!
Washington Luis arriou a trouxa! Vencemos povo ré! O Brasil é nosso! O
Barbado ¢é nove no baralho velho! Vencemos povo ré! Oito horas de trabalho!
Férias! Repouso semanal! Siderurgia! Sindicatos! Ei povo ré! Povo ré!
(VIANNA FILHO, 2007, p. 21).

Ja no plano do presente, ambienta-se no meio da Ditadura Militar brasileira, mais
precisamente em 1972: “MANGUARI - (A Nena) Que dia é hoje? 30 de abril de 1972.
(Escreve, agora |&) Dobradinha, gelatina. Guardanapo, Mococa, Baygon: 25, 90; gergelim,
papel higiénico, dente-de-ledo, conserto de panela: 23,40 o que € isso: dente-de-ledo,
gergelim?” (VIANNA FILHO, 2007, p. 16).

Um periodo de efusividade e animo contrapdem-se a outro, de desencanto politico
e chamado a luta. De mesmo modo, no roteiro adaptado, essas emocOes aparecem. A
ambientacdo passa para o periodo final da Ditadura Militar, marcado pela luta pela Anistia
e pelo processo de redemocratizacdo do Brasil. JA o presente, é contemporaneo, como
observamos na recomendagao inicial para leitura do roteiro: “A historia se passa em duas
épocas, 2013 e 1979. As cenas de 1979 estdo marcadas em azul. As cenas marcadas em
vermelho misturam as duas épocas” (AZEVEDO; FURTADO; MORENO, 2017, p. 02).

9 Traducéo nossa.
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Desses ultimos dois trechos, depreende-se uma questdo acerca da transcriacdo de
drama em roteiro, e esta diz respeito as especificidades da linguagem. Como ja
mencionado, o teatro langa médo do didlogo para apresentar determinadas informacgdes. Um
exemplo observado é quanto a data em que o enredo se ambienta, a qual é dramatizada na
fala em que Manguari, quase retoricamente, pergunta & Nena qual era aquele dia. No
roteiro de cinema esse processo é encurtado, sendo colocado numa descricdo e a partir dai
ja se pressupde, imageticamente, a ambientacdo, ou mesmo em um comentario auxiliar
antes mesmo da apresentacdo da primeira cena. Definidas as bases temporais (do presente
e do passado) em nivel diegético, passa-se, entdo, ao trabalho estético de (re)criacdo desses
saltos.

A peca de Vianinha se estrutura por meio de analepses, ou seja, saltos temporais do
presente para o passado. Estas, ora tomam uma fisionomia épica (ndo no sentido bechtiano,
mas sim de um narrador que seleciona 0 que deve ser mostrado), ora assumem o tom de
uma presentificacdo lirica do tempo-psicolégico, advinda das memorias de Manguari
Pistoldo; compreendido, aqui, como um tempo subjetivo que “[...] se desenvolveria em
circulos ou em espirais, infenso a qualquer ordem, exceto a emprestada pelos proprios
fluxos emocionais que lhe estdo por natureza vinculados” (MOISES, 2007, p. 102).
Cumpre destacar que Manguari Pistol&o (protagonista do drama/filme) e seu filho Luca ora

se aproximam, ora se distanciam da figura do herdi classico, pois,

[...] a questdo em torno do her6i tem longa e produtiva histéria na dramaturgia,
ganhando matizes especificos no Brasil, pais cujas condi¢Bes sociais 0 tornam
pouco propicio a ideia de invencibilidade constitutiva para o her6i. A natureza
ideoldgica de sua figuracdo estética — assentada quase sempre no Sucesso
inequivoco — é aqui sustentada ainda mais tropegamente, porque facilmente
desmascarada pela sua impossibilidade concreta. Entretanto, por um processo
semantico de deslizamento e de amplificacdo, o herdi pode se alcar a metafora da
luta e do enfrentamento, assumindo papel relevante para um pais carente de
modelos afirmativos (FLORY; PERUCHI, 2022, p. 154).

Retornando ao aspecto estrutural do roteiro, 0 compreendemos, em tese, como uma
solida distincdo em cores, sendo o azul, responsavel por esse passado diretamente
mostrado, e, o vermelho, para apresentar esses momentos liricos em que as memdrias se
presentificam, o texto dramatico faz uso de uma “luz do passado” e uma “luz do presente”,
uma referéncia, talvez, ao classico Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues em que se

abordavam trés planos simultdneos de acdo dramética (realidade, memaria e alucinacéo);
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materializados pelo efeito de sentido de luzes sobre o palco, sob direcdo, no plano
mimético, do polonés Ziembinski.

Entretanto, na peca Rasga Coracdo, de Vianinha, essas luzes sdo, por vezes,
sinalizadas na entrada das personagens, havendo um grau de presentificacdo maior quem
cada uma das incursdes ao passado. Perceba-se, por exemplo, um entrecho da j& abordada
primeira cena:

LORDE BUNDINHA - Luis Campofiorito, conhecido como Lorde Bundinha
devido ao aplomb do V-8, tanto no passo do urubu malandro, corno do siri
candeia, jocotd, siri boceta. Acompanhem a sobranceira elegancia bldndea no
corta-jaca. (Conta o Corta-jaca de Chiquinha Gonzaga, par6dia, danga) Ai, ai,
como é bom gozar, ai corta a jaca assim assim assim.

MANGUARI - (A Nena) Que dia é hoje? 30 de abril de 1972. (Escreve, agora &)
Dobradinha, gelatina. Guardanapo, Mococa, Baygon: 25, 90; gergelim, papel
higiénico, dente-de-ledo, conserto de panela: 23,40 o que é isso: dente-de-ledo,
gergelim? (VIANNA FILHO, 2007, p. 16)

Ja& no roteiro, temos a mesma sequéncia, da seguinte forma:

4. INT. PASSADO. BAR DE COPACABANA / NOITE

Boémios, cocotas e perdidos ocupam as poucas mesas de um boteco de
Copacabana. O burburinho das conversas compete com o tilintar dos copos e
garrafas.

Entra Bundinha, vestindo uma calga estampada, um casaco sem camisa, chapéu,
echarpe, dculos, cheio de anéis e um colar. As pessoas seguem conversando, sem
notar sua presenca, Manguari olha para a porta.

Bundinha aproxima-se de um velho piano, abre a tampa e toca um acorde
vigoroso. O bar silencia.

BUNDINHA

Luis Campofiorito, conhecido como Lorde Bundinha devido ao aplomb do
V-8, (mostra a bunda) bordejando na maciota pela noite do Rio de Janeiro.
(ergue um brinde) Paz, amor e picirico. (bebe, canta, toca) “Ganhei uma
americana que me serve cha! E café na cama”.

MANGUARI JOVEM (cabelo comprido, estilo hippie) admira Bundinha com
um sorriso no rosto.
5. INT. PRESENTE. APARTAMENTO MANGUARI - SALA / NOITE

Nena esta na mesa, fazendo contas. Manguari na janela.

NENA
Gergelim, semente de chia, goji berry... 25,90.

Manguari vai até Nena.

MANGUARI
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(virando-se) raio
O que ¢ isso: semente de chia, goji berry? (AZEVEDO, FURTADO,
MORENO, 2017, p. 02)

N&do s6 se faz notar a distin¢cdo da carga de dialogo, no texto dramatico, e a carga
imagética, no cinema, mas também podemos perceber que o0s roteiristas, Nno seu processo
de transcriacdo, deram ao mesmo encadeamento de cenas um tom menos espectral.
Enquanto na peca, presente e passado parecem sempre muito imbricados; no roteiro, a
construcdo da montagem traz uma dindmica de passagem mais clara. Cumpre-nos também
apontar que essas distingbes ndao ficam somente no campo das possibilidades técnicas do
palco e tela, mas apresenta uma opc¢do dos roteiristas para imprimir um maior grau de
realismo a narrativa, que tera mais presentes essas entradas fantasmagoricas do passado
com o desenvolver da trama, com a acentuacéo do conflito dramético pela protagonista.

No processo de atualizagdo do roteiro, outras questfes sdo colocadas no universo do
conflito dramatico. Nas duas obras o conflito se d& nos trés niveis: interior, social e
pessoal. O conflito interior de Manguari segue o mesmo. No plano social, Manguari luta
inicialmente contra o0 que a esquerda considerava a trai¢cdo de Getulio, enquanto seu filho
luta pelo direito de ter o cabelo grande na escola. No roteiro, os temas da anistia e
redemocratizacdo entram na pauta de Manguari, e as questdes de género sdo o que colocam
Luca em conflito com a escola (em linhas gerais, o direito a usar saias). Essas questes,
inscritas no social, parecem colocar os roteiristas como atualizadores do texto de Oduvaldo
Vianna Filho em sentido amplo, j& que um dos objetivos do autor parece ser demonstrar,
num pano de fundo, as transformacdes ocorridas nas pautas populares e de esquerda.
Temos a geracdo revolucionaria de 30, os guerrilheiros do periodo da Ditadura, os
sindicalistas da década de 1970 (sindicalistas razoavelmente hippies, aqui, mas pautados
pelas nog¢bes materialistas classicas), na perspectiva de Manguari. Luca, por sua vez,
representa duas fases aparentemente mais espiritualizadas, bem como mais pautadas no
direito individual, passando pelo movimento de contracultura e pelos movimentos

identitarios.

Considerac0es finais

A0 que nos parece nessa visada critica, a questdo da construcdo de um grau mais

elevado de realismo foi buscada prontamente pelos roteiristas. Ndo nos parece que seja
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meramente por uma questdo técnica, mas por querer trabalhar com a estética classica do
cinema. Cabe ponderar se 0 desejo dos roteiristas ndo estd exatamente no mesmo rumo de
Vianinha: produzir um filme que fosse o que se chama estritamente de cinema politico.
Nesse sentido, a escolha por um grau maior de realismo ndo entraria propriamente como
uma imposic¢do da tela, mas como uma possibilidade de atingir maior publico. No plano do
que ja foi apresentado, caberd uma analise mais minuciosa sobre as duas obras, buscando
avancar os temas propostos. Ja no ponto de vista mais estrito da transcriacdo, duas outras

questdes nem mesmo abordadas, mas que podem ser desenvolvidas: as musicas e as girias.
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