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Resumo:

O presente trabalho tem como objetivo analisar o ““conjunto ficcional”” Cidade de Deus, formado
pelas duas versdes do romance (1997/2002) de Paulo Lins, pelo filme (2002) de Fernando Meirel-
les e Kéatia Lund e pelo roteiro (2003) de Braulio Mantovani, Anna L. Miller e Fernando Meirelles.
Neste caso, tem-se em vista um processo de transposi¢ao que acarretou no surgimento de obras e
produtos convergentes (a segunda edicdo do livro; o “pos-roteiro” do filme), estabelecendo novos
paradigmas nos modos de producao cultural. Por isso, impde-se a necessidade de trabalhar com as
idéias de “transito” (movimentagdo) e “transacdo’ (negociagdo) para compreender obras como o
corpus de Cidade de Deus, em que da primeira edi¢do para a segunda edi¢do (revista pelo autor),
ocorre transitos/transacfes entre romance e filme/roteiro.
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Introducéo

O processo de desenvolvimento das artes nos altimos séculos (em especial, no seculo XX) de-
sembocou em profundas mudancas nas relagfes entre producdo artistica e sociedade. Categorias
tradicionalmente reconhecidas e distintas, como autor e valor estético, ndo sdo mais suficientes para
compreender a fragmentacdo da fatura artistica, dando lugar para séries mais flexiveis e menos or-
todoxas, como mercado, publico consumidor, direitos autorais e producdo cultural. Nesse contex-
to, torna-se necessario o uso de conceitos como “transitos” e “transacGes” para dar conta de um
cenario cultural de fusbes e combinacdes.

O conjunto ficcional formado pelas duas versdes do romance Cidade de Deus, de Paulo Lins,
o filme homoénimo de Fernando Meirelles e Katia Lund, atravessado pelo “pds-roteiro” cinemato-
gréafico, de Braulio Mantovani, Anna L. Miller e Fernando Meirelles, estabelece interessantes tran-
sitos/transagdes entre as estruturas artisticas e 0s modos de producédo da industria cultural.

1 Arte e mercado

Ao longo da historia da humanidade, a nocdo de arte foi se constituindo gradativamente nas
relacfes entre autor e sociedade. Arnold HAUSER, na Histdria social da literatura e da arte ([19-
]), traca importante panorama social sobre o desenvolvimento das artes ao longo do tempo. Segundo
ele, o seu estabelecimento foi possivel gracas ao surgimento da figura do artista e da funcéo estéti-
ca, durante a Renascenca. Foi nesse periodo que foram lancadas as bases daquilo que se convencio-
nou chamar de “arte tradicional”.

Durante a era renascentista surgiram importantes categorias do universo artistico que se defi-
niram nos séculos XVII, XVIII e XIX: autor, obra, gosto estético, valor, publico. Autor e obra sao
reconhecidos como grupos socio e culturalmente importantes, pois ocorreu uma supervalorizagdo de
suas imagens, como € o caso do conceito de “génio” para o artista. Conforme esse pensamento, uma
obra de arte ndo surge do nada, ela é “criada” a partir de uma concepcao artistica; logo, existe um
“autor” intelectual por tras do processo de criacdo. Nesse sentido, o artista (das artes plasticas ou da
literatura) representaria o poder da criagcdo, ou seja, a manipulacdo da realidade sob o viés do “fazer
artistico”. Resgatada no Romantismo oitocentista, a concepcao criadora se volta para o0 eu poético a
fim de romper com os padrBes classicos da literatura e libertar o poeta das normas, dando vazéo
para o subjetivismo do poeta na interpretacdo do real; e as leis de direitos autorais sdo langadas no
século XVIII - vide paises como EUA, cuja lei de Copyright existe desde 1790 (GOVIL, 2007) - e
atinge seu apice no século XX, protegendo o autor contra a copia ilegal de seus originais numa so-
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ciedade assombrada pela “pirataria” vertiginosa de bens culturais, principalmente de produtos como
DVDs e CDs.

No entanto, no decurso dos séculos X1X e XX, os tradicionais valores artisticos sao filtrados
por outras chaves de leitura, sendo redimensionados para um novo modo de producéo cultural, que
se estabelece sob a logica capitalista. Nessa sociedade, os valores estéticos ndo sdo mais suficientes
para compreender o fenémeno artistico, mesmo ainda existindo categorias como autor, obra, publi-
co. Torna-se necessario o uso de valores ligados a industria cultural para avaliar a obra de arte. Na
verdade, ocorre a exploragdo de um caminho de ruptura com os padrdes tradicionais que condicio-
naram as obras ao longo do tempo: género artistico, autenticidade, valor estético e modo de produ-
¢ao. Surgem obras que ndo se restringem apenas ao seu campo artistico, estabelecendo didlogo com
outros universos de sentido; a nogdo de autoria comeca a ser posta em xeque diante de obras que
refundem a concepcdo de experiéncia; os critérios estéticos ndo sdo mais suficientes para compre-
ender a relagédo entre obra e seu conhecimento; novos suportes técnicos estabelecem outros modos
de contato entre as artes, surgindo inclusive o termo “midia” para dar conta da diversidade de inter-
seccgoes.

Nesse contexto, torna-se premente redimensionar a discussdo para uma concepgéo cultural,
em que termos como “transitos” e “transa¢des” sdo importantes para o debate. As obras de arte ndo
podem mais se limitar aos seus géneros de origem e a critérios estéticos. Abrem-se possibilidades
de trénsito entre os mais diversos produtos artisticos, rompendo com as limita¢6es de seus géneros.
Por exemplo, um texto literario pode transitar entre as linguagens do género textual e do género
pictorico, estabelecendo combinacGes que escapam das caracteristicas convencionais dos discursos
da literatura e da pintura; surge uma obra amalgamada, que ndo pode ser classificada como “texto
literario” e tampouco como “tela de pintura”. Claro que essa configuracdo flutuante néo seria sufi-
ciente para a ruptura com os paradigmas conhecidos, pois, desde séculos passados, existiam obras
literarias que propunham esse tipo de intersec¢do. O conceito de novo paradigma comeca a se for-
mar melhor quando, além do “transito”, inclui-se o termo “transacdo”. As relacdes entre as manifes-
tacOes artisticas ndo ficam apenas no campo estético, exigem também transacdes entre 0s modos de
producdo. O trénsito estabelecido entre as obras acontece também num universo de combinacdes de
valores, ou seja, de “transacfes financeiras”. Questdes relacionadas a mercado, comércio, estraté-
gias de marketing sdo importantes para refletir sobre 0 modo como as obras incorporam interesses
tipicos da logica capitalista para a sua producdo artistica, apagando as fronteiras com os aspectos
esteticos.

2 Cidade de Deus: do livro para o filme e do filme para o livro

Tomando como base a concepcdo transitiva das “obras artisticas”, é preciso observar na fatura
do romance Cidade de Deus e de sua correspondente transposicdo cinematografica o deslocamento
entre as categorias de estética e de mercado.

Nesse sentido, o debate em torno da obra literaria de Paulo Lins precisa levar em considera-
¢ao as duas edicOes publicadas em épocas diferentes. Ao contrério de outros livros do género, mar-
cados pelas sucessivas reedi¢des em funcdo das vendagens, a segunda edicao é de capital importan-
cia para a discussao sobre as relagdes entre estética e industria cultural, pois 0 modo como ocorreu a
revisao na segunda edicao revela mecanismos de mercado de grande significacdo para a feitura do
livro.

Quando surgiu a primeira edi¢do da obra, em 1997, o impacto causado no meio literario foi,
sobretudo, de ordem estética. As reacGes da critica da &rea se limitaram a manifestacdes negativas e
positivas, como ocorre com qualquer tipo de romance. Talvez 0 maior destaque seja a famosa rese-
nha de Roberto SCHWARZ (1997), “Uma aventura artistica incomum”, publicada num jornal de
grande circulagdo. A época causou surpresa um renomado critico literario brasileiro saudar com
tanto entusiasmo uma obra e um autor desconhecidos do grande publico e da academia. Entre varios



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagcfes, Convergéncias USP - S&o Paulo, Brasil

aspectos, SCHWARZ aponta para 0 modo como as rela¢@es sociais se constroem no interior da nar-
rativa da obra. Segundo ele, 0 romance imprime um ritmo tenso que acompanha as transformacdes
socioculturais do espaco da comunidade “Cidade de Deus”, onde as personagens transitam. Assim,
ainda conforme o autor, a narrativa divide-se em dois grandes momentos que Se interseccionam:
favela e neofavela; o primeiro termo remete a um espacgo-tempo marcado pela convivéncia mais
humana e civilizada, representado pela organizacdo urbana ordenada, com casas, ruas e avenidas
planificadas. O bandido tinha uma existéncia mais romantizada, pois efetuava roubos simples e ha-
via convivéncia respeitosa com boa parcela dos membros da comunidade; o segundo termo evoca
um ritmo frenético das relagdes sociais, representado pela deterioracdo das casas (agora, denomina-
dos de “barracos”) e das personagens. O bandido adquire uma imagem extremamente violenta, pois
assassina pelo motivo mais banal, tornando a vida na comunidade barbarizada. Por isso, segundo
SCHWARZ, o romance narra a derrocada do espago e do homem numa sociedade violenta e bruta-
lizada, em que o neofavelado usa a violéncia como Unica forma de conquistar sua visibilidade.

A avaliacdo formulada pelo critico ressalta determinado tipo de valores da obra que nos per-
mite aproxima-la de certa tradicdo estética da literatura brasileira de enfoque no elemento espacial.
A grande personagem de Cidade de Deus € o proprio espaco, que concentra os nucleos tematicos e
se transubstancia na coletividade de personagens. Na tradi¢do narrativa brasileira temos o caso da
obra O cortigo (1890), de Aluisio Azevedo, que, a partir de um viés determinista, desenvolve a ca-
racterizacdo do espago degenerador do comportamento humano; e a novela neobarroca Opera dos
mortos (1967), de Autran Dourado, que articula o conflito das personagens em sintonia com a cons-
trucdo paradoxal do espaco. Na verdade, Cabeleira, Bené e Zé Pequeno, as personagens que divi-
dem o livro em trés grandes partes, funcionam como espécie de papéis “metonimicos”, ou seja, sig-
nificam trés caminhos, entre varios, presentes na realidade da favela e que se transformaram ao lon-
go do processo de degeneragdo. Cabeleira marca o periodo de surgimento do conjunto habitacional
denominado “Cidade de Deus”; ainda ndo é uma época de grandes transformacdes em relacao a
geografia do local. Contudo, é um momento que se inicia pelo estigma do local, como um “deposi-
to” de vitimas de enchentes e pobreza. A criminalidade comeca a tomar corpo de maneira ingénua e
sem grandes conseqiiéncias, constituindo-se numa imagem romantizada da violéncia, pois nao re-
presenta grande perigo e tampouco esta organizada. Cabeleira € o prototipo de bandido desse perio-
do.

Da literatura para o cinema, a obra de Lins passa por um processo de transposicao, transfor-
mando-se na leitura visual do filme homénimo, de Fernando Meirelles e Katia Lunda. Nessa passa-
gem, os diretores mantiveram o mesmo enredo do livro e a divisdo da narrativa em funcéo das per-
sonagens Cabeleira, Bené e Zé Pequeno. Lancado em 2002, apenas cinco anos apos a primeira edi-
c¢ao do livro, a pelicula se aproxima em muito do teor humanizado da obra literaria. Tanto um quan-
to o outro se esforcam para devolver, por meio da representacdo artistica, o traco humano de uma
realidade bestializada na violéncia sem fim.

Em termos estéticos, o filme constr6i uma linguagem visual marcada pelas flutuagdes do es-
paco-tempo, em que elementos como montagem, fotografia, cenografia e textura de cor sdo funda-
mentais na composigdo narrativa. Para diferenciar as mudancas ocorridas no ambiente da comuni-
dade na fase favela, o romance havia utilizado técnica especifica do discurso literario, o tratamento
verbal: nas duas primeiras partes, existia um ritmo cadenciado, conseguido por meio do recurso de
oracdes subordinadas e de periodos longos, 0 que tornava a pontuacdo mais espacada, imprimindo
maior lentiddo ao fluxo dos acontecimentos; nos momentos finais, na fase neofavela, havia ritmo
rapido e nervoso, obtido por meio de oracGes coordenadas e de periodos curtos, tornando a pontua-
¢ao bem menos espacgada e o fluxo da acdo mais intenso e rapido. Como a linguagem cinematogra-
fica ndo se utiliza desse recurso linguistico, o diretor usa movimentos de camera, cenografia e foto-
grafia para obter o efeito de intensificacdo da violéncia & medida que o0s anos avangavam na historia
da comunidade. No periodo inicial (anos 1960), o filme apresenta fotografia mais suave, com tons
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amarelos; as casas da fase favela formam um cenéario organizado, com divisdes em ruas e quintais;
0s enquadramentos de cAmera trazem a tona um tipo de cinema tradicional, pois 0s cortes nas cenas
sdo poucos, imprimindo ritmo lento a acdo. Na narrativa, o crime é marcado pela atuacdo do cha-
mado “Trio Ternura” (Cabeleira, Alicate e Marreco) no roubo aos caminhdes a gas; periodo de cer-
to romantismo na criminalidade, uma vez que a violéncia ainda é pequena e interfere pouco na vida
dos moradores da comunidade; existe um codigo de respeito dos bandidos pelo restante da popula-
¢do. A partir dos anos 1970-80, explode a violéncia de maneira barbarizada. Para significar visual-
mente essa mudanca, a fotografia perde o tom suave do inicio e passa a usar tons mais sobrios, evi-
denciando as cores mais escuras; 0 cenario marca a desorganizacao espacial das casas que, agora,
estdo dispostas de maneira cadtica ao longo do morro; o fluxo da camera é bem mais intenso, com
cortes rapidos entre as cenas e certo “nervosismo” no seu movimento, pois se abusa bastante de
travellings (quando ela é posicionada em trilhos para acompanhar seqiéncias de perseguicao), giros
e imagens sem enquadramento. Desse modo, o ritmo rapido dessas décadas marca um tempo dife-
rente na fase neofavela: a vida no crime € curta e barbara; os habitantes de Cidade de Deus transi-
tam na condicédo de brutalidade.

No conjunto, essa concepcdo de filme emana certa tradicdo do cinema brasileiro vinculada a
representacdo de facetas do pais. A partir do movimento Cinema Novo, nos anos 1960, tem inicio
uma producdo audiovisual preocupada em discutir de maneira organizada e sistematica problemas
detectados na sociedade brasileira. Cineastas como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos usa-
ram, cada qual com sua concepcdo de arte, as teméticas do sertdo, da pobreza e da desigualdade
para discutir em seus filmes a realidade do pais — vale lembrar que enquanto Glauber Rocha teve
uma atuacdo mais polémica e engajada, formulando conceitos a partir de sua visdo a S. Eisenstein,
Nelson Pereira dos Santos nunca se considerou “simbolo” cinemanovista, preferindo uma aborda-
gem neo-realista. Posteriormente, Central do Brasil (1998), de Walter Salles, marcou duplamente
essa continuidade histdrica: retorno a tradicdo de representacdo do Brasil e marco de sucesso do
chamado Cinema da Retomada (um tipo de producéo, em meados dos anos 1990, que recuperou 0
prestigio e estabilizou a industria brasileira). Na narrativa desse filme, a busca empreendida pelas
personagens simboliza a busca de sentido para o préprio pais, representado em imagens visualmente
belas sobre as regides aridas do Nordeste. Acusado de filme que deturpou o conceito de “estética da
fome” (segundo Glauber Rocha, o cinema precisava incorporar as mazelas do Brasil) ao propor uma
“cosmetica” (tratamento de merchandising a pobreza), Central do Brasil teve 0 mérito do sucesso
de publico e critica, simbolizando o estabelecimento da producgdo brasileira apds a crise do inicio
dos anos 1990. De certa forma, Cidade de Deus funda dialogo com essa tradi¢do ao discutir a ma-
neira como ocorre um processo de desumanizacdo de grande parcela da sociedade, posta & margem
do direito a cidadania. Mais do que isso, os realizadores também assumiram um compromisso so-
ciocultural de denunciar o processo de marginalizagdo e barbarizagdo do homem. Nas impressoes
de leitura do diretor Meirelles no contato com a obra de Lins (MEIRELLES; MANTOVANI e
MULLER, 2003, p. 9), prevalece implicitamente o desejo de comunicar uma narrativa “verdadeira”,
ou seja, expressar a necessidade de criacdo de um filme “auténtico”, que pudesse dar voz e visibili-
dade ao universo daqueles seres excluidos do processo de cidadania dos centros urbanos.

Na outra face da continuidade de cinema brasileiro, o filme de Meirelles e Lund tambem se
insere no Cinema da Retomada. Sucesso estrondoso de publico (nacional e internacional) e reco-
nhecimento de certa parcela da critica especializada, Cidade de Deus, curiosamente, encampa po-
Iémicas de ordem estética e de mercado. Assim como Central do Brasil, também foi classificado
negativamente de cinema “cosmeético”, ou seja, preocupado em representar a realidade brasileira de
maneira “maquiada”, usando recursos visuais para tornar a miséria e a violéncia esteticamente acei-
taveis para um grande publico. Para autores como lvana BENTES (2003), no texto “Estéticas da
violéncia no cinema”, a cosmetizacdo do cinema brasileiro no 3° Milénio é consequiéncia da ativi-
dade de profissionais oriundos do meio publicitario, como Walter Salles, Fernando Meirelles e a
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produtora Conspiracdo Filmes; para os epigonos de BENTES, Cidade de Deus seria o apice dessa
perigosa tendéncia.

A despeito dos acertos de juizo de valor da critica, 0 mais importante é apontar para 0 modo
como esses aspectos revelam a linha ténue entre estética e mercado. Ao mesmo tempo em que exis-
te preocupacdo dos realizadores em se alinhar a uma proposta, digamos, humanizada de comunicar
e discutir o estado de coisas da sociedade brasileira, existe também vinculo com questfes de merca-
do, percebido pela critica da area. Na verdade, o proprio Meirelles provocou, em um debate sobre
cinema promovido pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte/APCA (apud MERTEN, 2005),
reacdo polémica ao afirmar que Glauber Rocha era “chato”, aludindo a hermeticidade da obra do
diretor baiano. Desse modo, praticamente descartou qualquer tipo de filiagdo com um tipo de filme
caracterizado por ele como “fechado” em termos de sentido ao grande publico. Assim, o diretor de
Cidade de Deus esboca uma necessidade de produzir um cinema que se comunique massificamente
com o publico, trazendo a luz um tipo de linguagem de cadenciamento agil e frenético, presente no
novo cinema inglés, de peliculas como Jogos, trapacas e dois canos fumegantes (1998), de Guy
Richtie.

No capitulo “Producéo e distribuicdo do cinema indiano”, da obra Cinema no mundo: indus-
tria, politica e mercado (2007), Derek BOSE apresenta a situacdo da industria cinematografica na
india. Em linhas gerais, 0 que chama mais a sua atencio é o modo como o cinema indiano deixou
de ser exclusivamente produtor de filmes e passou a producdo de conteudo, ou seja, a industria do-
méstica ingressou num momento comum a outros paises asiaticos (caso do Japdo e da Coréia do
Sul): a transformacao da indudstria cinematografica em uma industria de contetdo. Nesse novo cena-
rio, o filme é um produto com valor agregado de outras midias, que constituem uma economia do
entretenimento.

Inserido nesse contexto do cinema mundial, no qual a india é um grande exemplo, o filme de
Meirelles e Lund ocupa-se, além dos aspectos puramente estéticos, de questdes proprias da industria
do entretenimento. Melhor dizendo, ndo €é possivel discutir o objeto filme sem levar em considera-
cao as transacOes entre estética e mercado. Por esse angulo, as declaracfes de Meirelles sobre a obra
de Glauber Rocha e, principalmente, a feitura de seu filme revelam a necessidade de alcancar certos
mecanismos de mercado para garantir a eficiéncia da obra. Todo o cuidado com a fotografia, a ce-
nografia, a preparacdo de atores (oriundos das comunidades marginalizadas), o fluxo temporal, o
género de acdo, busca ao mesmo tempo a identificacdo do espectador com a problematica das per-
sonagens, no &mbito do compromisso social, e a comogéo do publico, no &mbito do entretenimento.

De um lado, existe um processo de construcdo da obra que se iniciou muito antes das filma-
gens propriamente ditas. Conforme informagdes dos “Extras” do DVD, um ano antes da producao
rodar as primeiras cenas, o grupo de teatro “N6s do Morro” comegou a oficina de atores com habi-
tantes de varias comunidades, inclusive advindos da Cidade de Deus. Esse projeto teve como base a
necessidade de resgatar por meio da arte os moradores das comunidades, livrando-os da violéncia e
da criminalidade, possibilitando a devolucdo de sua cidadania. A associagdo da produtora O2 Fil-
mes, de propriedade de Fernando Meirelles, com o “Ndés do Morro” para a realizacdo de Cidade de
Deus, traz a tona uma espécie de pacto social do filme, que ndo esta preocupado apenas com a ex-
ploracéo ficcional dos moradores do morro, mas também tenta resgata-los tornando parte efetiva da
arte do cinema e da profissdo de ator. Claro que essa atitude, além do engajamento numa causa,
significa uma propaganda positiva do filme, dentro daquilo que as empresas privadas costumam
apregoar de “marketing social”.

De outro, assim como os filmes hollywoodianos, a obra apresenta uma conjuncgédo de fatores
que a torna um entretenimento interessante para o grande publico. A oposi¢do entre Bem (honesti-
dade, trabalho) e Mal (criminalidade, corrupcdo), as cenas de tiroteio e perseguicdo entre os barra-
cos, 0s cortes abruptos de cenas, os saltos frenéticos no espago-tempo formam uma estrutura narra-
tiva tipica de producdes de Hollywood dos géneros acdo/policial. A identificacdo com um tipo de
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cinema reconhecivel, como € o caso do norte-americano, causou maior aceitacdo do publico a peli-
cula de Meirelles e Lund, explicando em parte o grande sucesso de bilheteria. Somado a isso, a e-
xisténcia de um narrador-personagem, Busca-pé, conseguiu costurar de maneira coerente a série de
sub-historias da narrativa e também de manter o espectador em suspense quanto as suas a¢des, pois
€ uma personagem que representa a linha ténue entre crime e honestidade.

Apesar do vinculo com as formulas de cinema hollywoodiano, Cidade de Deus néo se confi-
gura como um mero pastiche. Além do aspecto de entretenimento, o filme se preocupa também com
a urgéncia de alertar a sociedade sobre o processo de desumanizagdo do homem. Nesse sentido, 0s
valores agregados ao filme amplificam ainda mais essa estreita relacao entre estética e mercado. De
todos os formatos possiveis, vale destacar as midias do DVD duplo e da série Cidade dos Homens.
Recurso habitual na dimenséo digital, o material adicional a um filme se constitui em informacdes
especiais ao espectador que ndo pode assisti-lo no cinema e também aqueles que querem revé-lo
agora com um pacote extra. Além de melhorar as vendagens de um filme, um DVD torna-se um
produto que, ao ser langado em varias versdes diferentes (“duplo” ou “simples com extras”), agrega
cada vez mais nichos de consumidores (colecionadores, fas etc.). Alguns meses apés a chegada do
DVD simples as lojas e locadoras, foi langado o material duplo de Cidade de Deus, recheado de
“extras” sobre o processo de producdo. Além de atrair a atencdo de um tipo de espectador interessa-
do ndo apenas em ver/rever a narrativa, mas principalmente em colher informagdes especializadas,
o disco com material complementar também reforcava a concepc¢éo social da obra, pois trazia decla-
racOes e bastidores de todo o processo de comprometimento da arquitetura cinematogréafica com o
romance adaptado e a realidade representada.

Em consequéncia do sucesso do filme, a O2 Filmes firmou na primeira metade dos anos 2000
uma parceria com a rede Globo de televisdo para a producéo de uma serie baseada no livro de Paulo
Lins. Protagonizada pelas personagens Laranjinha e Acerola, Cidade dos Homens é uma espécie de
continuidade do filme, pois o ponto de partida € 0 mesmo modo de representacdo, agora atenuado
no tom de violéncia em funcdo do horério de exibicdo e do publico. Aproveitando o éxito de publi-
co do filme e a repercussao da critica (inclusive internacional), a Globo aliou exploracdo de audién-
cia/marketing com a tendéncia dos ultimos anos da prdpria emissora em valorizar a “cultura da peri-
feria”, dando inicio a reportagens jornalisticas e programas preocupados em mostrar o lado humano
das comunidades brasileiras (vide Central da Periferia, apresentado por Regina Casé). Por sua vez,
a obra de Meirelles e Lund consegue ainda mais visibilidade ao usar uma emissora de TV de grande
importancia e um veiculo de comunicacdo de largo alcance para dar continuidade ao universo da
comunidade marginalizada.

Simultaneo ao langamento do filme, em 2002, a editora Companhia das Letras langou a se-
gunda edicao, revista pelo autor. Do cinema para a literatura, a transposicdo de Meirelles e Lund
indica caminho de retorno para o livro a partir de novos significados gerados na leitura do filme.

Primeiramente, € importante frisar que a reedicdo de uma obra literaria pode ser vista no con-
texto de estratégias comerciais do mercado editorial: relancamentos de obras adaptadas para o ci-
nema no momento em o filme estréia no circuito de salas de exibicdo. O processo de transposicdo
arquitetado para os formatos de filme e minissérie (ou telenovela) traz luz para a importancia da
obra adaptada, que, numa estratégia editorial, retorna as livrarias, disponibilizada para o interesse
do publico. Neste caso, o leitor pode fazer o regresso ou a primeira leitura de determinada obra a
partir do impacto do filme, seja pela experiéncia estética, seja pelo sucesso na midia. De uma forma
ou de outra, ocorre um tipo de relagdo com o livro que passa pela convergéncia ou divergéncia com
a interpretacdo construida pela versao filmica.

Também pode ocorrer a situacdo de resgate de autores e obras fora de catélogo, retirando do
limbo autores obscuros, como é o caso, por exemplo, da minissérie Presenca de Anita, produzida
pela Rede Globo de Televisdo, que “resgatou” Mario Donato, autor que ha muito tempo nédo era
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reeditado. Neste exemplo, a edicdo do livro também fazia referéncias diretas a minissérie, vinculan-
do-se ao produto audiovisual, como se ambos fossem uma s6 obra.

No entanto, apesar de usar 0 mesmo tipo de estratégia, a segunda edi¢do do romance de Lins
ndo era somente um relancamento colado ao filme, como os casos supracitados de Mario Donato e
Guimardes Rosa. Dois fatores importantes: primeiro, ndo apresentava apenas uma revisao de praxe
(redagdo, acabamento grafico, inclusdo de textos de fortuna critica etc.), mas sim alteragdes signifi-
cativas em relacéo ao livro original; segundo, a circulacéo da segunda edi¢do ndo era mais um even-
to isolado, exclusivo do universo dos livros, mas sim uma construgéo de sentido diretamente rela-
cionada com a feitura da transposicao. Ou seja, a revisdo feita para a segunda edicéo foi influencia-
da pelo impacto do filme.

Edicdo mais enxuta em comparacao a primeira versao, a revisao feita por Paulo Lins acontece
justamente apos o seu envolvimento com a producdo do filme (foi consultor durante as filmagens).
Deste modo, de maneira direta ou indireta, a adaptacdo feita pelo filme influencia a feitura da se-
gunda edicdo do romance, provocando transito em outro sentido: do cinema para a literatura.

Integrante de um sistema cultural considerado mais refinado e prestigiado pela sociedade le-
trada (a literatura), a obra de Paulo Lins, a partir do lancamento da segunda edicdo, também transita
com aspectos proprios do sistema de producdo da cultura de massa. Entre o0 impacto da narrativa
tensa e problematizada da primeira edicdo e a projecdo na midia da segunda edicdo, existe o langa-
mento do filme e do roteiro adaptados, que ddo nova luz e destague na consolidacdo da obra de
Lins. Da organizacdo da narrativa a confeccdo da capa, ocorre uma série de caminhos de ida e de
volta entre a literatura e o cinema na representacdo do mundo marginalizado e violento da favela
brasileira. O resultando deste entrecruzamento est4 potencializado na producdo de obras hibridas,
como a segunda edicdo do romance e 0 “pos-roteiro” do filme, que necessitam de uma leitura em
conjunto.

De certa maneira, 0 romance de P. Lins passa, a partir da publicacdo da segunda edicéo, a ter
vinculacdo direta com o filme, alcancando, no &mbito da industria cultural, maior destaque e impor-
tancia. O exame feito pelo autor resultou numa espécie de “adequacdo” ao mercado editorial, pois
houve significativa reducdo no numero de paginas, tornando o seu pre¢co mais acessivel a maior
publico leitor. Visualmente, a edicdo tambeém recebeu tratamento diferenciado da primeira, com
desaparecimento das orelhas das capas e reducdo do tamanho das letras e do espacamento das pagi-
nas. O tratamento das cores deu a edicdo proximidade com as colecdes tipicas de romance policial,
como se fizesse parte de uma série.

A nova versao do livro tenta trabalhar com certos mecanismos de mercado, mas sem perder
de vista 0 aspecto estético. No bojo da narrativa ainda se mantém a necessidade de tracar a historia
de barbarizacdo do individuo em meio a escalada da violéncia. Todavia, sdo incorporadas alteracdes
que modificam significativamente o fluxo da narrativa, tornando-a mais agil e condensada, como
ocorre no filme de Meirelles e Lund. Com os cortes feitos pelo autor, perdeu o clima de tensao, de
ambiglidade, presentes na primeira edi¢do. Neste momento, 0 romance, mais uma vez, se liga ao
filme, pois apresenta a mesma diluicdo da tenséo entre criminalidade e honestidade. A segunda edi-
¢ao do livro, em algumas passagens, se aproxima mais do teor univoco do filme do que da ambigi-
dade da primeira edicdo. Na versao de 2002 ainda se mantém trechos importantes, como a invoca-
cdo a musa e a imagem final da pipa, que significam o clima de tensdo entre a criminalidade e a
dignidade, sem a tendéncia de escolha entre as duas op¢fes. No entanto, existem outros excertos
que resolvem a equacgdo, indicando certa inclinagdo para o moralismo, ou seja, para a solucdo da
situacdo de barbarizagdo. Uma dessas possibilidades apresentadas pela edi¢do de 2002 esta na edu-
cacdo letrada, que se opde a pedagogia do crime; esta é caracterizada pela vida perigosa, recheada
de sucessos em relacdo a dinheiro e facilidades quanto ao trabalho, mas efémera. Ao contrario do
filme, que é marcado pelo final redentor da personagem Busca-pé, a segunda versdo do livro man-
tém o forte clima de tensdo, porém, em funcdo dos cortes da revisdo, perde, pois podemos encarar
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como um fator importante na narrativa, forca na representacdo ambigua. Indiretamente, essas carac-
teristicas da versdo de 2002 podem ser vistas como conseqliéncia do trabalho de adaptacdo para o
cinema e também das oscilagdes do mercado editorial.

Uma das redugdes no nimero de paginas também afetou o fluxo da narrativa, como € o caso
do corte de acontecimentos ocorridos de maneira simultanea na primeira edi¢do. Nas paginas 287-
300 dessa primeira versdo, havia o encadeamento de trés historias sobre a violéncia na favela: o
crime premeditado de uma esposa contra seu marido; o assalto a uma casa; e a acdo barbara de Zé
Pequeno contra uma quadrilha rival. De certa maneira, a fragmentacdo da narrativa em diferentes
histdrias sobre a violéncia do homem evocava a inser¢do do romance na tradicao literaria brasileira
de obras como Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa. No entanto, a partir da leitura feita pelo
filme sobre a primeira edi¢do, em que se privilegiou a acdo violenta dos bandidos, a segunda edigédo
escolheu uma visdo proxima da obra cinematogréafica, tornando a estrutura narrativa mais simplifi-
cada e a acdo da violéncia colada a bandidos barbaros como Zé Pequeno. Desta maneira, a segunda
edicdo se afasta de certa tradicdo literaria e se aproxima mais da proposta do filme.

Outra alteracdo significativa ocorre em funcdo da mudanca do nome das personagens na se-
gunda edicdo, como é caso de Cabeleira, Bené, Zé Pequeno e Mané Galinha, que passam a ser de-
nominados, respectivamente, de “Inferninho”, “Pardalzinho”, “Zé Middo” e “Bonito”. Apesar dessa
renomeacgdo das personagens conservar aspectos que possam identifica-los na confrontacdo com a
primeira edi¢do (como, por exemplo, o tipo fisico ou 0 comportamento social), o ato de modificacdo
indica duas hipéteses pertinentes que sao efeitos pos-filme: estatuto ficcional e estratégia editorial.
Em termos de ficcdo, a primeira versdo do romance estabelecia tensao entre representacdo e reali-
dade, pois a informacdo de que as personagens carregam 0 nome correspondente a personalidades
conhecidas da historia do local e, principalmente, a proposta da narrativa em figurar um mundo
marginal e barbaro (vide a “Invocacdo a musa”) articulam um texto que ora se aproxima ora se dis-
tancia do universo do real. A segunda versdo tenta resolver essa equacdo, escolhendo de maneira
mais nitida o caminho do estatuto ficcional ao se descolar das personalidades que compdem a reali-
dade. Inclusive, existe um elemento paratextual presente na pagina anterior a epigrafe, que néo
constava na primeira versdo: “Os personagens e situac0es desta obra sdo reais apenas no universo
da ficcdo; ndo se referem a pessoas e fatos concretos e sobre eles ndo emitem opinido.” Esse dado
que, provavelmente, foi uma opgéo da editora, indica a necessidade da obra de se desvincular do
real, produzindo um discurso que possa ser compreendido e interpretado a luz do processo de fic-
cionalizacdo. Portanto, ao contrario da primeira edigdo, a segunda tenta se inscrever somente no
universo da ficgdo, diluindo a proximidade com o testemunho; acaba por se afastar também do tom
verista do filme, pois 0 nome das personagens nédo corresponde ao mesmo do filme. Claro que néo
podemos nos esquecer de que, como o filme provoca uma releitura do romance, parte significativa
dos leitores fard o exame do livro sob o impacto da exibi¢do do filme; neste caso, a tendéncia sera
de procurar identificar as personagens da pelicula no livro, desaparecendo em parte o distanciamen-
to.

Além desse aspecto, aquele elemento paratextual também aponta para uma estratégia editorial
da Companhia das Letras. O sucesso de publico do filme, além de gerar o relancamento da obra
literéria, trouxe destaque maior do romance, visto que milhdes de espectadores tomaram conheci-
mento de sua existéncia por meio das salas de cinemas, da compra/aluguel dos DVDs e da difuséo
pela TV (a Rede Globo exibiu varias vezes o filme dois anos apds seu langamento). Esse publico, a
partir da ética do mercado editorial, pode se transformar em leitores curiosos pela leitura do “ro-
mance que inspirou o filme”. Temendo possiveis processos juridicos por direitos autorais das fami-
lias envolvidas na narrativa do filme, a editora tomou o cuidado de inserir uma nota explicativa,
reforcando a idéia de que o livro de Lins pertence somente ao universo da ficcdo. Essa é uma medi-
da muito comum aplicada por essa editora em suas publica¢des; no entanto, o que se estranha é que
a primeira versdo do romance, tambem lancada pela mesma Companhia das Letras, ndo tinha essa
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adverténcia para o leitor. O que se pode tomar como uma explicacdo coerente para essa atitude en-
volve o impacto do lancamento do filme que, a época da chegada dos exemplares da nova edicao as
livrarias, ainda ndo havia alcancado os milhdes de espectadores, porém a editora provavelmente
previa massificacdo maior da obra literaria, uma vez que o cinema, mesmo no caso de fracassos de
bilheteria, consegue alcancar publico maior de leitores e repercutir na midia de maneira retumbante.
Nesse ponto, a alteragdo dos nomes das personagens também pode ser vista dentro dessa estratégia
editorial de distanciamento da realidade.

Seguindo nessa linha de estratégia de mercado, um ano ap6s o lancamento do filme, a editora
Obijetiva publicou o roteiro cinematografico homénimo na forma de livro. Na verdade, esse material
ndo se enquadraria no género discursivo do roteiro e tampouco corresponderia a versdo final usada
durante a producdo do filme. O livro em questdo foi organizado por Anna L. Muller e contém, além
de fotos, prefacio e resenhas sobre o filme, uma versao do roteiro feita a partir do término da pelicu-
la; ao contrario dos textos do género, esse “roteiro” segue exatamente cena a cena o desenrolar da
narrativa, inclusive o enquadramento dos planos. Nas proprias palavras do roteirista, Braulio Man-
tovani, na orelha do livro, o leitor (e o espectador) tem em maos um texto que nao corresponde ao
roteiro original escrito por ele (disponivel nas bibliotecas da ECA/USP e da Faap). No geral, o livro
se configura mais como espécie de “diario de producdo” ou “making off”, em que o diretor expde
os bastidores das filmagens, aproximando-se do formato usado pelos “Extras” dos DVDs para co-
mentar sobre o processo de producdo de uma pelicula. Portanto, seria mais prudente chamar o mate-
rial de “pos-roteiro”.

Nos comentarios feitos por Meirelles, € importante ressaltar o material que ficou de fora no
momento da edi¢do final do filme. Assim como na segunda edicdo do livro de Lins, o pos-roteiro
também apresenta alteracGes importantes em relacéo ao filme. Tome-se, como exemplo, 0 caso do
“Video Institucional” sobre o narcotréfico. Segundo o diretor (MANTOVANI; MEIRELLES;
MULLER, 2003, p. 92), a primeira versdo do roteiro continha uma seqiiéncia na boca-de-fumo do
Zé Pequeno narrada como se fosse o video institucional de uma empresa, s6 que numa linguagem
proxima da parodia. O intuito dessa insercéo seria de tracar paralelo entre o funcionamento do trafi-
co e a atividade comercial convencional, revelando o regimento da logica capitalista para ambos.
Nesse sentido, Zé Pequeno seria o tipico workaholic, trabalhador compulsivo, que busca racional-
mente expandir seus negdcios, mas é claro que de maneira violenta. A supressao das cenas ocorreu
porque, com base na opinido do maestro Antonio Pinto, Meirelles e Mantovani se convenceram de
que era “engracadinha demais” (Ibid., p. 92).

Essa informacéo do pds-roteiro permite enxergar desdobramentos de significado para o filme.
Se, por um lado, o diretor e o roteirista tivessem inserido o “Video Institucional” na versdo final do
roteiro, o filme talvez moldasse uma narrativa mais ambigua, em que as trajetorias de desenvolvi-
mento das personagens (caso de Busca-pé) ndo fossem mais paralelas, mas sim entrelacadas, con-
fundindo as expectativas do publico. O tom de deboche da sequéncia cortada daria maior complexi-
dade, pois o principio da satira se baseia na inversdo de sentidos, revirando as conveng¢des mais co-
nhecidas, mas sem afirmar ou negar coisa alguma. Assim, nessa Otica, tanto traficante quanto em-
presario ndo seriam her6i ou bandido, uma vez que se tornaria dificil estabelecer critérios de valor
para julgar suas atividades.

Por outro, no entanto, a manutencdo da sequiéncia sarcéstica teria causado certo estranhamen-
to no publico, embaralhando suas expectativas. Por isso, a supressdo das cenas na versao final do
roteiro confirma a estratégia de arquitetura dualista da narrativa. Apesar da existéncia de passagens
comicas ao longo do filme, o “Video” extrapola muito o seu estilo. O “engracadinha demais” leva a
acreditar que a sequéncia havia se tornado muito debochada e provocativa, ousando estabelecer a
simbiose entre o fora-da-lei (traficante) e o legalizado (empresario). O receio dos realizadores talvez
seja de transformar o filme numa obra inconsequiente, que visa somente & provocagédo e nao propde
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nenhum caminho. Assim, o teor de compromisso social (dendncia e resgate do Brasil) seria diluido,
apagando qualquer tipo de conscientiza¢ao do publico.

Desse modo, as escolhas reveladas no “pds-roteiro” sobre a producdo do filme se assemelham
com 0 mMesmo processo em curso na segunda edi¢cdo do livro. Tanto Paulo Lins quanto Fernando
Meirelles e Braulio Mantovani se preocuparam em arquitetar uma narrativa resolvida em termos de
tensdo e ambiguidades, suavizando o entrelacamento das personagens com algumas opcoes de ex-
periéncia, como a criminalidade.

Novamente, ocorre uma circulacéo entre as obras que formam o corpus de trabalho: do “pos-
roteiro” para o filme e para a segunda edicao, que por sua vez indicava o transito para o filme. Nes-
sa sucessdo de estados, certas alteragdes revelam a necessidade de algumas transagdes, negociagdes,
entre as obras e os seus modos de producdo, ampliados e redimensionados para outros setores, co-
mo, por exemplo, ocorre entre o livro do roteiro e a segunda edi¢do do romance.
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