As adaptagoes das Primeiras estorias de Joao Guimaraes Rosa
para o cinema

Helena Bonito Couto Pereira’

RESUMO:

As adaptagoes de nove contos de Primeiras estérias, publicadas pela primeira vez em
1962, para os filmes A terceira margem do rio (Nelson . Santos, 1994) e Outras
estérias (Pedro Bial, 1999) constituem o tema deste estudo. Comentam-se as opgoes
narrativas assumidas pelos cineastas para vencer o desafio imposto pela intensa
elaboragio textual presente na escrita de Guimaries Rosa. Considerando, por
principio, que cada obra literdria ou filmica deve ser apreciada em sua condigio de
produgio artistico-cultural, o exame das relagoes entre o livro e os filmes privilegia
algumas das implicacoes temdticas e estéticas resultantes dessa passagem.
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E é para contar o nao contdvel que a fic¢io existe.
Eduardo Lourenco

Desde a descoberta do potencial narrativo e ficcional do cinema, a literatura tornou-se um
excelente manancial de enredos para a tela. No Brasil, realizaram-se adaptagoes literdrias desde 1914,
data da primeira filmagem inspirada em narrativa literiria (REIMAQ, 2007, p. 115), com a produgio
de A viuvinha, a partir do romance de José de Alencar. Ainda segundo essa pesquisadora, ao longo do
século passado, mais de 400 filmes nacionais vieram a pablico com indicacoes sugestivas: “baseados
em”, “inspirados em” ou “adaptados de” narrativas literdrias.

Esses filmes variam consideravelmente, tanto na proximidade ou distanciamento em relagio ao
texto literdrio, como no que se refere a possibilidade de, por um lado, recriar a diegese e, por outro,
permitir que se instaurem conotagoes equivalentes as do texto escrito. Originam-se em romances
numerosos filmes nacionais que sio verdadeiros “cldssicos”, como Macunaima (Joaquim Pedro de
Andrade), ou Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos), entre outros. Da obra de Guimaries Rosa
resultaram adaptagdes cinematogréficas como A rerceira margem do rio (Nelson Pereira dos Santos,
1994) e Outras estérias (Pedro Bial, 1999), ambas inspiradas em contos de Primeiras estrias.

Adaptagao e transtextualidade

Visceralmente unidos pela narratividade, porém efetivamente separados, cada qual em seu
sistema semi6tico, livros e filmes costumam ser apreciados sob o viés comparativo da fidelidade. Ao
delinear um quadro teérico que correlaciona subordinagio ao original e liberdade criadora, Noriega
Sénchez (2000) estabelece uma tipologia com quatro modalidades de adaptagées literdrias, situando a
fidelidade em um extremo e a criatividade em outro.

Na primeira delas, a adapragio literal, o filme limita-se a i/ustrar a obra literdria, seguindo-a ao
pé da letra e constituindo-se praticamente em veiculo de divulgacio do livro. A segunda, a adaptacio
como transposigdo, busca meios especificamente cinematograficos para preservar no filme caracteristicas
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estéticas, culturais ou ideoldgicas similares as do livro. Na terceira modalidade, a adaptagio como
interpretacdo, acentua-se o distanciamento entre o livro e o filme e, por fim, no extremo oposto ao
da fidelidade, encontra-se a adaptagio livre, reelaboragao distante, que interpreta liviemente a obra
original. Esse quadro tedrico pode subsidiar reflexdes sobre literatura e cinema, bem como a anilise dos
componentes narrativos em jogo na adaptagio, como se comenta adiante.

Em outra perspectiva, Genette examina diferentes relagoes intertextuais ao longo da histéria
cultural e considera que uma narrativa literdria constitui um hipotexto, ou seja, uma matriz da
qual podem derivar hipertextos, marcados por diferentes situagdes de proximidade ou fidelidade
em relagdo ao original. Robert Stam retoma o texto de Genette, relacionando-o as adaptagoes
cinematograficas:

A hipertextualidade evoca, por exemplo, a relagio entre as adaptagdes
cinematograficas e os romances originais, em que as primeiras podem ser tomadas
como hipertextos derivados de hipotextos preexistentes, transformados por
operacoes de selegao, amplificacdo, concretizagio e atualizagio. [...]

As discussdes mais recentes sobre as adaptagbes cinematograficas de romances
passaram [...] para um discurso menos valorativo sobre intertextualidade. As
adaptagoes localizam-se, por definicio, em meio ao continuo turbilhio da
transformacio intertextual, de textos gerando outros textos em um processo
infinito de reciclagem, transformagio e transmutagio, sem um claro ponto de

origem (2003, p. 233).

Os contos de Primeiras estdrias, por exemplo, sdo considerados hipotextos e a despeito de
se originarem, parcialmente, de outros hipotextos da tradi¢io oral ou escrita, transformam-se em
filmes com enredos, coordenadas temporais e espaciais, personagens, etc., diferentes da matriz.
Os hipertextos podem tentar permanecer em estrita aderéncia ao hipotexto ou, ao contrdrio,
fazer apenas algumas alusoes, sem que isso interfira na qualidade das obras produzidas, como se
comenta adiante.

Em cada hipertexto, a acdo dramdtica se constrdi pela exteriorizagio dos pensamentos, das
emogoes ¢ de todo o mundo interior das personagens pré-existentes no livro. Constitui-se desse
modo o que Syd Field chama de “cendrio mental”: “Num romance, vocé pode escrever a mesma cena
numa frase, num pardgrafo, numa pdgina ou num capitulo, descrevendo o mondélogo interior, os
pensamentos, sentimentos ¢ impressoes do personagem. Um romance geralmente acontece na mente
do personagem.[...] Um roteiro lida com exterioridades, com detalhes [...]. Um roteiro é uma histéria
contada em imagens” (1995, p. 274).

Nao ¢ fdcil evitar a subjetividade nos estudos comparativos entre livros e filmes. Nesse sentido,
vale recorrer a uma afirmagio de Muniz Sodré sobre Machado de Assis, originalmente referente a tevé,
de indiscutivel atualidade. Na andlise da transposi¢ao do conto “A cartomante”, ele assim se expressou:
“exibido na televisio, sob a forma de teledrama, mostrava-nos um Machado de Assis insuspeitado:
transparente, claro, digestivo. Seria mesmo Machado de Assis?” (1978, p. 19).

Essa questdo suscita outras que, na medida do possivel, espera-se responder: seria mesmo
Guimaries Rosa o criador das personagens insélitas que se movimentam daquela maneira e naqueles
cendrios, em A terceira margem do rio e em Outras estoriast E a essa indagagéo se associam outras:
terd sido preservada em imagens, sons ¢ movimentos, a densidade poética oriunda do texto escrito?
Assegurado o principio de liberdade na recriacio, o resultado, do duplo ponto de vista, estético e
temdtico, estd a altura da produgio em que se inspirou? E, finalmente, pode-se alcangar, nos filmes,
fruicdo estética equivalente A que se alcanca na leitura de Guimaries Rosa?
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De Primeiras estorias para A terceira margem do rio

Para Paulo Rénai, os protagonistas dos contos de Primeiras estérias sao:

[...] entregues a uma idéia fixa, obnubilados por uma paixio, intocados pela
civilizagdo, guiados pelo instinto, inadaptados ou ainda nio integrados na
sociedade ou rejeitados por ela, pouco se lhes dd do real e da ordem. Neles a
intui¢do e o devaneio substituem o raciocinio, as palavras ecoam mais fundo, os
gestos ¢ os atos mais simples se substanciam em simbolos. O que existe dilui-se,
desintegra-se; o que nio hd toma forma e passa a agir. Essa vitéria do irracional
sobre o racional constitui-se em fonte permanente de poesia (1977, p. XXVII).

Prosa mergulhada em densa poesia, que percorre meandros estranhos ao mundo légico e racional,
testa limites e coloca os protagonistas em confronto com as convengoes de comportamento socialmente
esperadas, os contos de Primeiras estdrias apresentam enorme potencial para serem veiculados em outros
sistemas semidticos. Inversamente, as mesmas qualidades podem impedir as adaptagoes de alcangarem
densidade poética equivalente 4 do texto escrito. Linguagem complexa, altamente elaborada, portadora
de fina ironia, a narrativa de Rosa “foi ¢ é o mais lddico dos jogos que a nossa lingua inventou”, como
observou Eduardo Lourengo (2001, p. 218-219).

Outro aspecto merecedor de discussao vincula-se & questao do género literdrio. O conto marca-
se por diferengas essenciais face a narrativa extensa e, de acordo com Julio Cortdzar, “faz um sequestro
momentineo do leitor” (1993, p. 157), por meio da tensao. Constréi-se de modo que “os elementos
formais e expressivos se ajustem, sem a menor concessio, a indole do tema, lhe déem a forma visual e
auditiva mais penetrante e original, o tornem unico, inesquecivel, o fixem para sempre no seu tempo,
no seu ambiente e no seu sentido primordial” (CORTAZAR, 1993, p. 157). As solugdes narrativas
empregadas na adaptagao de contos para filmes de longa metragem, como ¢ o caso dos que aqui sao
estudados, tentam proporcionar coesdo a um conjunto de episddios que, na origem, constituem-se em
nicleos isolados ou estanques. A continuidade narrativa usual, em um filme longa-metragem, a partir
de narrativas curtas, exigiria uma reorganiza¢io por meio de operagdes como a supressio de episodios,
personagens ou espagos, a concentra¢io das caracteristicas de diversas personagens em uma Unica, a
dilatagio ou redugio na cronologia, a criagio de artificios para o engate entre uma “estéria” e outra, etc.

Os contos de Primeiras estérias decorrem em um tempo mitico e em espagos longinquos, que
podem ser “para trds da Serra do Mim, quase no meio de um brejo de dgua limpa, lugar chamado
o Temor-de-Deus” (ROSA, 1977, p. 17), ou onde hd o rio, “rio abaixo, rio a fora, rio a dentro — o
rio” (ROSA, 1977, p. 32) Em meio a tais cendrios sobressaem personagens singulares, com uma
aura de surpreendente singeleza: um jagunco perigosissimo interessado em solucionar uma davida
semintica, um jovem que segue uma rés desgarrada e encontra a mulher de sua vida, um homem
ecoando a cantiga sem sentido de sua mie e de sua filha... Tais sugestoes poéticas devem transferir-se
para um suporte audiovisual, com movimento, em cendrios onde essas personagens insélitas possam
atuar, interagir e expressar-se em sua linguagem peculiar.

Em A terceira margem do rio, a roteirizagio privilegiou o entrelagamento de tal modo que
uma dnica personagem, o narrador-protagonista do conto-titulo do filme, retine as caracteristicas de
personagens de cinco contos. Assim, no filme, o menino que vé o pai embarcar na canoa chama-se
Liojorge, nome que no livro é atribuido ao “lagalhé pacifico e honesto” de “Os irmaos Dagobé” (ROSA,
p- 22), como de pronto reconhecem os leitores de Primeiras estérias. As cenas iniciais, com belissimas
tomadas da paisagem e ao som da magistral trilha sonora de Milton Nascimento, acompanham de
perto os episédios do conto, inclusive com a reagao da Mae “ — Cé vai, océ fique, vocé nunca volte”.
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Como se trata de um conto com longa duragio cronoldgica, atengio especial ¢ dedicada a passagem do
tempo. O filme exibe uma boa solug¢io, nesse sentido, logo aos 5m30s de projegao, para a passagem do
protagonista da infincia para a vida adulta. Quando ele faz a rotineira agao de se abaixar para deixar a
comida em um barranco do rio, onde o pai vird buscd-la, hd um corte e a cAmera focaliza o embrulho:
um prato amarrado em um pano com né e algumas bananas, jd vistos anteriormente. H4 novo corte,
e o personagem que se levanta é Liojorge, jd transformado em adulto jovem.

O filme comega a distanciar-se francamente do conto e entrelagar enredos a0os 9m20s, quando Liojorge
surge em desabalada carreira, no encalgo de uma “rés fuja’, em agao que no conto “Sequéncia” ¢ realizada
pelo filho de “seo0” Rigério (nome, por sinal, atribuido ao cunhado de Liojorge no filme). A perseguicao
termina diante da casa grande de uma fazenda, em cujo interior o protagonista se depara com quatro mogas,
uma das quais o cativa instantaneamente. A jovem, descrita como “alta, alva, amével” (ROSA, 1977, p. 60),
recebe no filme o nome de Alva. Ambos se casam e dessa unido nasce Nhinhinha, o que traz ao filme mais
um conto, visto que esse ¢ 0 nome da protagonista de “A menina de 14”. A familia continua a residir no
rancho, onde ocorrem as primeiras agoes estranhas da menina, e, a partir dai, o filme abandona de vez as
sugestoes e ambiguidades do texto rosiano, optando por apresentar uma menina que tem poderes efetivos,
como o de curar a mae doente, ou de, simplesmente fechando os olhos, fazer surgir um bolo pronto. Esse é
o primeiro passo de uma carnavalizagio que se intensifica nos episédios seguintes.

A permanéncia & margem do rio fica profundamente comprometida quando surge de barco
um bando de malfeitores, em mais um rearranjo narrativo, que traz a cena os irmios Dagobé.
O mais jovem dos Dagobés passa a assediar Alva, forcando a rdpida decisao de mudanga da
familia para Brasilia, onde estao radicados a irma e o cunhado. A partir da mudanga de espaco,
a compatibilidade entre livro e filme se inviabiliza pois, no primeiro, a sobrevivéncia do pai estd
assegurada exclusivamente pela permanéncia do filho.

O éxodo em diregdo a cidade conduz o filme para uma temdtica alheia a2 do conto. Todas
as mazelas das periferias das metrépoles ali se encontram representadas: desigualdade social,
preconceito, pobreza extrema, violéncia, misticismo barato, exposi¢do intensiva da midia, exibida
em uma tevé sempre ligada e barulhenta na casa. Nao sé o ambiente é outro, como também a
familia, que rapidamente perde sua integridade moral e passa a buscar dinheiro fécil, tirando
proveito dos dons paranormais de Nhinhinha. Ao contrdrio da ambiguidade instaurada pelo
conto, o filme envereda pela sitira as acoes de “milagreiros” e outros pregadores que abusam da
boa-fé popular, eliminando as possibilidades metaféricas.

No filme, pouco demora para que os quatro Dagobés reencontrem a familia de Liojorge, cuja
casa, em Brasilia, havia se tornado o local da peregrinagao dos devotos de Nhinhinha, agora conhecida
como “santinha”. O mais jovem dos Dagobés persegue Alva e acaba por sequestrd-la. A cena do
assassinato que desencadeia “Os irmaos Dagobé”, referida em flashback, no conto, mostra-se no filme,
propiciando a interag¢do com “Fatalidade”. Neste tltimo, o narrador refere-se a um eximio atirador, que
entra em agio no momento em que um homem tenta ajustar contas com Herculinao, o valentao que
assediava sua mulher. No filme, quando Liojorge ¢ o jovem Dagobé vio se enfrentar a tiros, vé-se um
atirador, a distincia, indicando ser ele o autor do disparo fatal.

A sequéncia do veldrio, no filme, recria-se no ambiente de semimarginalidade da periferia,
com os trés irmaos trajados com terno e gravata, evocando figuras mafiosas. Como ocorre no livro,
a entrada de Liojorge e sua participagdo no enterro intensificam a tensio entre os presentes, com
a crescente expectativa quanto ao momento em que ele serd assassinado pelos trés facinoras. O
anticlimax em relagao a essa expectativa, momento epifdnico do conto em que os irmaos comunicam
a todo o vilarejo a intengdo de mudar-se para a cidade, perde a intensidade, no filme, porque essa
manifestacao ¢ feita quando quase todos jd se retiraram.
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Os planos de prosperidade da familia, apoiados nos poderes de Nhinhinha, logo se frustram
pois, exaurida pelo atendimento & multidao que, a beira da histeria, buscava seus “milagres”, a menina
morre repentinamente. Estabelece-se breve aproximacao entre conto e filme nesse episédio: no conto,
a menina teria solicitado a tia um “caixozinho cor-de-rosa com verdes funebrilhos” (ROSA, 1977, p.
21), e no filme hd realmente um caixaozinho verde e rosa, que é carregado pela multidao até... levantar
voo e desaparecer. Com essa cena encerram-se as situagoes de sdtira social, de modo que o filme, ji
préximo do final, redireciona-se, a exemplo do que ocorrera em seus minutos iniciais, para o enredo do
conto-titulo. Desolado, Liojorge retorna & margem do rio, onde reinicia a rotina de oferecer alimento
a0 pai, que permanecera todo o tempo na canoa, cumprindo sua inexplicdvel sina.

A passagem da narrativa literdria para o filme processou-se, portanto, com interferéncias que
instauram novos sentidos e abandonam intencionalmente também o estilo peculiar de Guimaries Rosa,
que nao foi mantido nem mesmo nos didlogos. Assim, o conto, ancorado na perplexidade de um menino
ante as agoes do préprio pai, expoe o lento fluir do tempo, em que se escoam a juventude e a vida adulta
desse narrador-personagem, até a inexordvel aproximacio da velhice: “E apontavam jd em mim uns
primeiros cabelos brancos” (ROSA, 1977, p. 31). No conto, ele permanece a espera de um contato do pai:
“Enxerguei nosso pai, no enfim de uma hora, tao custosa para sobrevir: s6 assim ele, no ao-longe, sentado
no fundo da canoa, suspendida no liso do rio. Me viu, ndo remou para cd, nao fez sinal. Mostrei o de
comer, depositei num oco de pedra do barranco, a salvo de bicho mexer e a seco de chuva e orvalho. Zsso,
que fiz, e refiz, sempre, tempos a fora” (ROSA, 1977, p. 28, grifo meu). A opgao pelo casamento, a mudanca
para a cidade e tantas outras peripécias, no filme, instauram outros sentidos e, a partir do momento da
mudanga para Brasilia, o compromisso do narrador e as conotagdes existenciais ou metafisicas que a ele se
associam na narrativa escrita, simplesmente deixam de existir. Suspensa a carnavalizagdo, o protagonista
retorna as margens do rio e as suas inquietagdes anteriores, rumando para o desencontro final que, no
filme, permanece gratuito ou inexplicdvel para os espectadores que nio tiverem lido o livro.

Essa breve retomada evidencia que, como hipertexto, os contos de Primeiras estérias agrupados
em novas narrativas constituem outros produtos ficcionais, descomprometidos em relagao a aspectos
que podem ser considerados imprescindiveis a uma reescrita que assegure o mesmo sentido no
hipotexto da narrativa literdria.

Ao decidir-se pela realizagiao do filme, Santos optou por inspirar-se na obra, porém deixou de
lado, intencionalmente, a preservacio da poesia inerente a prosa de Guimaries Rosa, usufruindo de
toda a liberdade preconizada por Xavier, no sentido de “inverter determinados efeitos, propor outra
forma de entender certas passagens, alterar a hierarquia dos valores e redefinir o sentido da experiéncia
das personagens” (2003, p. 61). Eo que se pode depreender de suas declaragdes em entrevista:

Quando reuni as condi¢ées de produgio para realizar o filme [A terceira margem do
rio] [...], j4 havia decidido juntar ao conto escolhido mais quatro, mas procurando
estruturar todos como se fosse uma tnica histéria. Para chegar a isso, encontrei
um veio, a questdo da loucura, segundo a andlise de Paulo Rénai. [...] Todas as
narrativas se passam num espaco social onde nao h4 lei escrita, uma grande verdade
do Brasil profundo. Vi também a possibilidade de estender do rural para a grande
cidade. A primeira adaptagdo era muito ambiciosa: do Rio Amazonas para a favela
da Rocinha. Depois ficou mais modesta: do Rio Paracatu para um assentamento
no entorno de Brasilia. Foi uma aventura fazer essa adaptagio. Recebi muita critica
em relacdo aos didlogos, que nio utilizam as formas do autor (2007, p. 342).

Santos preza, acima de tudo, a arte a servi¢o da dentincia dos problemas politicos e econémicos
que assolam cronicamente a sociedade brasileira. Sua op¢io pela dentncia levou-o a distanciar-se da
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obra de Guimaraes Rosa e a ignorar componentes estéticos, como as peculiaridades da linguagem. Se,
por um lado, evitou estereotipar a fala, por outro deixou de apresentar ao espectador qualquer resquicio
do brilho estilistico de Rosa. O resultado que se observa em A terceira margem do rio configura um
exercicio de liberdade em relago a Primeiras estérias que conduz inevitavelmente 2 reflexdo sobre a
possibilidade da presenga do texto autoral de Guimaraes Rosa no texto filmico.

Ao assumir o tom de dentincia satirica, carnavalizada, o filme esvazia-se do contetido transcendental
que paira sobre o texto de origem. Nada impede, todavia, a afirmagao de sua qualidade filmica e de sua
relevincia na série da produgao cinematografica brasileira. Os textos de critica de cinema sao bastante
ilustrativos a esse respeito, como demonstra a afirmacio sobre o filme A Terceira Margem do Rio:

[...] apropria-se dos relatos do escritor (todos do livro de contos Primeiras Estérias)
para construir um relato proprio, pessoal, de estilo Nelson Pereira dos Santos.
Toda a bruma, o magma que circula pelos vocdbulos pingados, recriados por Rosa
desaparece na escrita cinematografica simples, luminosa, limpida de Nelson Pereira.
[...] Tirando neo-realismo da escrita imantada de Guimaries Rosa, A Terceira
Margem do Rio também consegue ser um instrumento de dendncia. Porque se hd
um grande tema do filme, que o perpassa de cabo a rabo, é a terra-de-ninguém que
existe tanto no campo quanto na cidade. Se a terceira margem em Rosa é o espaco
do mégico do mundo, da presenga da transcendéncia, do excesso de mundo, é af
justamente que Nelson perde um pouco a mio no filme (GARDNIER).!

André Pess6a, ao comentar os filmes de Santos, reconhece que, diferentemente do que ocorrera
em Sagarana: o duelo, em A terceira margem do rio “a narrativa da estéria em sua forma literdria se
desfaz, desdobrando-se em narrativas interferentes, resultantes da fusao de elementos de outras estérias
do préprio Rosa. Observa-se que o filme de Santos desautorizou o mitico e o mistico do texto rosiano,
repondo-o criticamente a uma dimensao social que trouxe um tom documental para a realidade filmada”.
O texto rosiano ¢ “abandonado em nome de um projeto que, ao se voltar com forga para a critica de um
Brasil contemporineo, visa deslocar o eixo simbdlico em que transita a obra rosiana”.’?

O grande cineasta que ¢ Santos imp6e sua marca autoral ao texto do grande escritor que ¢é
Guimaraes Rosa. Se, por um lado, a liberdade de criagdo nao compromete a qualidade do hipertexto,
por outro, essa mesma liberdade nao assegura a permanéncia de componentes essenciais do hipotexto,
sem os quais esse pode ser reconhecido apenas parcialmente.

De Primeiras estorias para Outras estorias

Em Outras estérias, o encadeamento de narrativas opera-se pela sequéncia bem definida de trés
contos, permeados por outros tantos em determinados episédios. Em cerca de catorze minutos iniciais,
sucedem-se cenas que anunciam diferentes segmentos narrativos, sem vinculagio explicita entre uns e
outros, direcionando a atengio dos espectadores (em especial dos que j4 tiverem lido Primeiras estdrias)
para os contos onde se originam tais segmentos.

Antesainda dos créditos, a primeira sequéncia apresenta um homem idoso que abre vagarosamente
as janelas de um casarao. Ouvem-se solucos e choro, na grande sala em que uma mulher estd sendo
velada e onde se passa o didlogo entre esse homem e sua filha. Trata-se, portanto, de cena do conto
“Nada e a nossa condi¢io”. Diz a jovem: “— Pai, a vida ¢é feita s6 de traigoeiros altos-e-baixos? Nao
haverd, para a gente, algum tempo de felicidade, de verdadeira seguranca?”, ao que o pai responde: “-
Faz de conta, minha filha, faz de conta...”. Por se tratar de um didlogo extraido literalmente do conto,
observa-se desde j4 que a opgao narrativa do filme marca-se pela intengao de realizar uma transposigao
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muito préxima, com subordinag¢io do texto filmico ao literdrio. De fato, esse procedimento repete-se
muitas vezes ao longo do filme. Logo a seguir, hd um corte para um espaco aberto, em que um homem
simples — Liojorge —, em roupas claras, 1¢ atentamente um livro, sentado em um banco de madeira
diante de um casebre. Entram os créditos, em meio a paisagem deslumbrante, cujas veredas confluem
para as ruelas de um vilarejo. Ocorre novo corte, quando o som intensifica a estrepitosa cavalgada de
um bando de jaguncos que entram nesse vilarejo e inicia-se o enredo de “Os irmios Dagobé”, com
um episddio que, no conto, ¢ narrado em flashback. Um dos jaguncos — Damastor Dagobé — desafia e
ameaga Liojorge, ambos entram em luta corporal e o desafiante é morto. Apds novo corte, surge uma
jovem com andar desengongado e ar de alienada, cantando “- Tudo que junta espalha...” e, a seguir, um
homem que a leva, supostamente para casa, episédio que insere no filme parte da a¢io de “Sordco, sua
mie, sua filha”. Finalmente, mais um corte introduz outro velério, desta vez de Damastor Dagobé. A
partir de um close de seu rosto imével entram, em flashback, cenas violentas que ele protagonizou.

A transi¢do entre presente e passado se completa, adiante, por meio de caracteres de uma madquina
de escrever, quando Damastor Dagobé posta-se diante da casa do personagem que nela escreve. Como
os leitores do conto sabem, ele ¢ o individuo culto a quem serd dirigida uma pergunta. Esse é o ponto
de partida do enredo de “Famigerado”, enquanto exercicio de metalinguagem: a estdria que se desenrola
estd sendo escrita e representada.

Talvez essa retomada parafrisica das cenas seja mais apta a demonstrar que a transposi¢ao de imagens
visuais para textos escritos é tio complexa quanto a situagdo inversa, de que se ocupa este estudo. E impossivel
reproduzir o dinamismo das cenas iniciais, em que se alternam ritmos rdpidos ou tensos (a cavalgada, o
duelo) e lentos (o velério, a paisagem). Provavelmente essa alternincia de ritmos serd um fator a mais para
dificultar a imediata compreensio do encadeamento. A roteiriza¢ao emaranhou intencionalmente episédios
de diferentes contos. Assim, apds a cena do velério de Damastor Dagobé, um flashback traz um pouco
de suas aventuras, como a indagacio sobre o significado de “famigerado”, protagonizada por Damdsio
dos Siqueiras em outro conto. Efetuou-se a fusio de personagens com base em caracteristicas comuns a
ambos, associadas a prepoténcia e a violéncia. Mais adiante, todavia, esse € os demais fios narrativos serdo
retomados e reconstituidos em uma trama coesa, porém constituida de episédios distintos.

Nio escapou aos criticos a inten¢do de Bial em manter, na medida do possivel, a poeticidade
do texto de Rosa. Para tanto, como observou Dal Farra, o diretor esfor¢a-se em buscar, na linguagem
filmica, efeitos equivalentes aos da literdria:

A maneira de Rosa, que constréi uma espécie de dialeto literdrio, repleto de
surpresas ¢ de estranhamentos, coalhados de empecilhos de decodificacio que
chamam a atengéo sobre o préprio c6digo utilizado, Bial pesquisa, por sua parte,
um dialeto cinematogrifico, uma dic¢ao filmica que seja, tanto quanto possa ser,
fiel a essa linguagem tdo particular e insélita, ou que, no minimo, a reproduza a
seu modo, encarnando-a plasticamente. Daf que ele descubra, no que concerne 2
dimensao imagética, umasintaxe [...] onde ficam mobilizados, e postos em questao,
a oralidade e a escrita, a imagem visual e a metdfora, os planos e a montagem, os
recortes € 0s movimentos, os sons, as imagens e os sentidos (2008, p. 289-290).

A tentativa de recuperagio da poesia do texto de Rosa, jé comentada em relacio aos didlogos,
estende-se, portanto, 2 interpretagio e aos gestos dos personagens. Damastor é quem assume com
mais énfase esse papel, com trejeitos, maneirismos, expressoes faciais e até sons guturais, possivelmente
decorrentes dessa intencao. E impossivel ignorar, todavia, que resulta em um efeito bastante discutivel.
No conto, o visitante aproxima-se da casa do narrador acompanhado de seus capangas e permanece
ameacador, a cavalo, diante do surpreso narrador que nem sequer sai de sua casa. No filme, ao contrério,
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o jagunco chega s6, o narrador sai a rua e o didlogo entre ambos pontua-se por movimentos cuja
dinAmica ¢ reiterada por diferentes posi¢des da cAmera, que se modificam com rapidez e que vdo do
primeirissimo plano, ou close, quando Damastor se apresenta, até a cAmera alta e a panorAmica. Nio se
mantém a intencionalidade original do conto, no filme, pois naquele Damastor/Damdsio se apresenta
acompanhado de cavaleiros praticamente coagidos por ele, que devem relatar, no povoado de origem,
a resposta que receberem do narrador. Parece que a presenca do cortejo de cavaleiros é substituida
pela estranha movimentacio do jagunco diante do narrador. Encena-se praticamente todo o didlogo
metalingiiistico, a respeito do significado de “famigerado”, durante o confronto e, encerrado este,
volta-se a cena do veldrio de Damastor Dagobé.

Associa-se a trama do conto “Os irmaos Dagobé” outro trago de dificil transposicio para o cinema
— jé que tudo deve se compor a partir de “exterioridades”, conforme a observagao de Syd Field (1995,
p. 274) —, o da criagdo da tensao psicolégica. A diegese estrutura-se em torno de uma expectativa, que
se amplia lentamente, em ritmo de vilarejo perdido no sertio. Um aspecto parece induzir, mais uma
vez, A intencionalidade do diretor de situar-se no limite da poeticidade: ao representar o murmdurio
do povo, no velério e no enterro, reproduzem-se didlogos literais, com o emprego de expressoes e
vocabuldrio caracteristicos. A subordina¢io intencional do filme ao livro comprova-se ainda, por uma
particularidade dos didlogos em discurso direto, que mantém os tempos verbais préprios do discurso
indireto como se encontram no texto escrito, causando estranhamento. A medida que se passam as
horas no velério, personagens secunddrias sussurram entre si fragmentos do livro:

“Demos, os Dagobés, gente que nao prestava. Viviam em estreita desunido, sem
mulher em lar, sem mais parentes”; “Este fora o grande pior, o cabega, ferrabrds
e mestre”; “Depois do que muito sucedeu, espantavam-se de que os irmios nio
tivessem obrado vinganca. Em vez, apressaram-se de armar velério e enterro. E era
mesmo estranho”, exatamente como se encontra nas paginas do conto (ROSA,

1977, p. 22-23).

A esse respeito, Dal Farra considera que “esta proposital incongruéncia temporal, que faz com
que a agdo presente seja passada ou passivel de sé-lo, situada que fica num tempo épico e perdido,
ajuda, e muito, a tonalizar um insélito que equivale, em termos cinematogréficos, a inabitual atmosfera
lingiiistica tao tipica da prosa rosiana” (2009, p. 294).

O murmrio do povo e, posteriormente, o desembarago cada vez mais surpreendente de Liojorge,
intensificam a tensao na expectativa de um desfecho trigico, porém este se frustra, tanto no conto como
no filme. O climax da narrativa encontra-se no momento em que, com o caixio na cova, ouvem-se apenas
as pas de terra; “Terra em cima: pd e pd; assustava a gente, aquele som” (ROSA, 1977, p. 26) O recurso
empregado no filme para a assustadora visdo da pa de terra foi o da cAmera baixa que, deslocada para um
ponto correspondente ao que seria o fundo da cova, focaliza a seguir a expressao aflita de Liojorge. Completa-
se esse climax com os movimentos de Doricao: “Levou a mio ao cinturao? Nao, a gente, era que assim
previa, a falsa nogao do gesto”, agio representada no filme com o mesmo intuito de indicar o sobressalto
dos presentes. Porém, sucedem-se as inesperadas manifestagoes de Doricao Dagobé, primeiro a Liojorge: “ —
Mogo, o senhor v4, se recolha. Sucede que 0 meu saudoso irmao é que era um diabo de danado...”, e depois
a todo o pessoal do vilarejo: “A gente vamos’embora, morar em cidade grande”. Cumprido o anticlimax,
intengio verdadeira de Guimaraes Rosa ao que tudo indica, e mantida por Bial, todos se retiram lentamente
até serem seguidos por Liojorge, sempre em suas roupas claras, que contrastam fortemente com o cdqui ou
ocre das roupas dos jaguncos, do chao de terra e de outros componentes da paisagem, ¢ a cAmera enquadra
o pértico do cemitério, com dizeres extraidos literalmente do conto: “Aqui, todos vém dormir”.
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Na trama coesa de Outras estdrias, a mescla entre contos opera-se transversalmente pela entrada
das duas mulheres que devem tomar o trem que as levard ao hospicio, enredo de “Soréco, sua mie,
sua filha”, em uma transposi¢ao que se aproxima fortemente do texto original, pela capacidade de criar
uma atmosfera desoladora e triste, indice da incapacidade de lidar adequadamente com a alienagio
mental. A avé e sua neta, com a cantoria sem sentido, literalmente atravessam o enterro de Damastor
Dagobé, e ambas surgem em flashes que entrecortam a trama narrativa até o final. Seria redundante
reafirmar o quanto ¢ dificil transpor sentimentos e emogdes escritos para imagens e sons, porém podem
surgir inesperadas solucées criativas. E o caso da cangdo sem nexo, entoada pela avé e pela neta que é
recriada em palavras, o que pode acrescentar-lhes novos sentidos.

A outra maneira de separagio entre os contos dd-se por meio de grafismos, que sio desenhos
simples, quase garatujas, representando objetos associados aos contos. Inspiram-se, certamente, nos
desenhos elaborados pelo proprio Guimaries Rosa, que acompanham os titulos de cada conto no
indice de Primeiras estorias. Esses grafismos, que parecem esfumar-se na areia, para Dal Farra, evocam
uma arte primitiva, “entre a xilogravura do cordel e a inscri¢ao rupestre” (2008, p. 295), arte que se
associa esteticamente ao filme e remete a limpida ingenuidade dos protagonistas dos contos.

Os contos seguintes, “Nada e a nossa condi¢io”, j4 anunciado nos minutos iniciais do filme, e
“Substancia”, tém grande autonomia em relagio ao restante da diegese filmica, mantendo, todavia, a
filiacdo estética e ideoldgica ao texto literdrio.

A unidade do filme ¢é assegurada, entretanto, nos momentos finais, quando a mae e a filha de Sor6co
estdo prestes a embarcar no trem que as afastard para sempre daquela comunidade. Em um final realmente
epifanico, voltam a cena praticamente todos os personagens, seja qual for seu grau de importincia, e todos,
lentamente, engrossam o coro que entoa a musica e canta as letras sem nexo das duas. Retornam a narradora
de “Nada e a nossa condigio”, suposta sobrinha de Tio Man"Anténio, personagem que acompanha os
eventos a0 mesmo tempo em que os narra aos espectadores, retornam o préprio tio e suas filhas, o narrador
de “Famigerado”, os Dagobés (inclusive o assassinado), Liojorge, Nhatiaga, com o casal de apaixonados do
conto “Substincia’, todos seguem o trem até a cimera se afastar e ceder espago aos créditos do filme.

Acentua-se a subordinagio da obra filmica a literdria também esse efeito de retomada que
marca as cenas finais. Isso porque tanto o primeiro dos vinte e um contos, “As margens da alegria”
quanto o derradeiro, “Os cimos”, trazem 0 mesmo protagonista mirim, praticamente com as mesmas
preocupagdes, o que caracteriza a circularidade. Essa opgao pela circularidade ¢é uma feliz inspiracio
que contribui para aproximar ainda mais os efeitos de ambas as obras.

Consideragées finais

Ambos os filmes tém o mérito de despertar as aten¢des do publico para a obra de uma das maiores
figuras do repertdrio literdrio brasileiro. Apesar da notéria e indiscutivel diferenca de posicao, entre
Santos e Bial, na série de grandes criadores do cinema brasileiro, seria impossivel deixar de comentar o
resultado altamente satisfatério do tratamento de Bial para o texto de Primeiras estorias.

Retornando 2 sistematiza¢io proposta por Noriega Sinchez, pode-se inserir Outras estdrias na
categoria de adaptagio como transposi¢io, pois hd um esfor¢o para a preservagao da fidelidade em relacio
a forma, com a reiterada busca por recursos poéticos equivalentes aos da linguagem escrita. Vale o mesmo
em relacio aos aspectos temdticos ou ideoldgicos. Jd a adaptacio efetuada em A terceira margem do rio
pode ser compreendida, ainda nos termos da referida sistematizagao, como interpretagio, pois redireciona
o sentido ideoldgico da obra e, do ponto de vista estético, ignora deliberadamente os tragos linguisticos
da narrativa de origem, acrescentando efeitos estéticos discutiveis.
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Em sua condigao de hipertextos, ambos os filmes adquirem vida prépria e podem atender
satisfatoriamente, em termos de realizagdo artistica com qualidade estética, as expectativas que
criam, visto que seus titulos remetem, direta ou indiretamente, 4 obra literdria e as peculiaridades do
meio em que se expressam. Quando contemplados a partir do enfoque comparatista e confrontados
com o hipotexto, a diferenca entre eles nao se limita ao plano da expressio ou da linguagem em
outro suporte. Embora um dos filmes tenha sido produzido por um dos mais renomados e criativos
cineastas brasileiros, ao passo que o outro foi produzido por um diretor cuja produgio rotineiramente
se associa a linguagem televisiva, ainda assim A terceira margem do rio e Outras estorias posicionam-
se medianamente no contexto do cinema brasileiro contemporineo. Dificilmente alcangariam o
grande publico, seja pela linguagem estetizada, com efeitos que nao se assemelham aos da tevé, com
pouca chance de assimilagdo por um publico maior, seja pelo distanciamento habitual do espectador
brasileiro em relacdo aos filmes nacionais. Por mais de uma razao, cumpre salientar, ambas as
adaptagoes alcancam relevincia em nosso contexto cultural, pois conferem visibilidade a uma obra
que, embora nio tdo acessivel ao leitor médio, proporciona a fruigao do texto literdrio em seu mais
elevado grau de qualidade. No campo da literatura, Primeiras estérias faz parte do conjunto de obras
que mantém Guimaraes Rosa no seletissimo grupo de grandes escritores brasileiros de todos os
tempos. A despeito de grandes diferencas, resultados satisfatérios ou nao, alcance de publico amplo
ou reduzido publico, as transposi¢oes de obras literdrias para filmes, intensas desde os primérdios
do cinema, tém ainda muito a oferecer em termos de enriquecimento cultural e, sobretudo, como
campo preferencial para o estudo dos materiais, das condi¢des e dos efeitos das interse¢oes entre as
duas linguagens artisticas.

The film adaptations of Joao Guimaraes Rosa’s Primeiras estérias (“The Third
Bank of the River” and “Other Stories”)

ABSTRACT:

This paper discusses the adaptations of nine short stories in Guimaries Rosa’s
Primeiras estdrias (1962) in the films A terceira margem do rio (Nelson P. Santos,
1994) and Outras estérias (Pedro Bial, 1999). It analyzes the narrative choices
made by the directors to overcome the challenge posed by the great textual
complexity of Guimaraes Rosa’s writing. Positing that each literary or filmic work
should be appreciated in its condition as an artistic and cultural production, the
examination of the relationship between the book and the films highlights some
thematic and aesthetic implications of this transposition.

Keywords: Primeiras estdrias. Guimaries Rosa. Adaptation. Literary narrative.
Filmic narrative.
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