O CINEASTA E A MARGEM DO
RIO IMAGINARIO

Antonio Manoel dos Santos Silva
Artur Ribeiro Cruz



Diregao

Henrique Villibor Flory
Supervisao de Editoragao
Benedita Aparecida Camargo
Diagramacao e capa
Rodrigo Silva Rojas
Imagem de capa
Inzyx/Photoxpress

Revisdo

Letizia Zini Antunes

CONSELHO EDITORIAL ACADEMICO
Coordenacgao Geral
Suely Fadul Villibor Flory

Ana Gracinda Queluz - UNICSUL

Anamaria Fadul - USP/INTERCOM

Antonio Hohlfeldt - PUC-RS

Benjamim Abdala Junior - USP

Jussara Suzi A. Nasser Ferreira - UNIMAR

Letizia Zini Antunes - UNESP

Levino Bertan - UEL/UNOESTE

Lucia Maria Gomes Corréa Ferri - UNESP/UNOESTE
Maria de Fatima Ribeiro - UNIMAR

Maria do Rosario Gomes Lima da Silva — UNESP
Maria de Lourdes Zizi Trevizan Perez - UNESP/UNOESTE
Raquel Lazzari Leite Barbosa — UNICAMP/UNESP
Romildo A. Sant’Anna - UNESP/UNIMAR

Soraya Regina Gasparetto Lunardi - UNIMAR
Sueli Cristina Marquesi - PUC/UNICSUL

Tereza Cariola Correa - USP/UNESP

Terezinha de Oliveira - UNESP/UEM

Walkiria Martinez Heinrich Ferrer - UNESP/UNIMAR

Editora Arte & Ciéncia

Rua dos Franceses, 91 — Morro dos Ingleses
S&o Paulo - SP - CEP 01329-010

Tel.: (011) 3258-3153

E-mail: editora@arteciencia.com.br
www.arteciencia.com.br

Editora UNIMAR

Av. Higyno Muzzi Filho, 1001
Campus Universitario - Marilia - SP
Cep 17.525-902

Fone (14) 2105-4000
www.unimar.com.br



O CINEASTA E A MARGEM DO
RIO IMAGINARIO

Antonio Manoel dos Santos Silva
Artur Ribeiro Cruz

AC

ARTE & CIENCIA
EDITORA

2009



© 2009 by Autores

Dados Inter i is de Catal &o na Publi ao (CIP)
Camara Brasileira do Livro, SP, Brasil

Silva, Antonio Manoel dos Santos
O cineasta e a margem do rio imaginario / Antonio Manoel dos Santos Silva, Atur Ribeiro Cruz.
-- S&o Paulo : Arte & Ciéncia, 2009.

Bibliografia
ISBN - 978-85-61165-44-4

1. Adaptagdes para o cinema 2. A terceira margem do rio (Filme cinematogréfico) 3. Cinema - Roteiros 4. Cinema e

literatura 5. Literatura - AdaptagGes 6. Literatura brasileira 7. Rosa, Guimarées, 1908-1967 - Critica e interpretagdo 8.
Santos, Nelson Pereira dos, 1928- - Critica e interpretagdo I. Cruz, Artur Ribeiro. II. Titulo.

10-01902 CDD-869.9202
indices para catélogo sistematico:

1. Cinema : Roteiros : Literatura brasileira : Critica e interpretagdo 869.9202
2. Roteiros : Cinema : Literatura brasileira : Critica e interpretagdo 869.9202

Proibida toda e qualquer reprodugdo desta edigdo por qualquer meio ou forma, seja ela eletrnica ou mecénica, fotoco-
pia, gravagdo ou qualquer meio de reprodugdo, sem permissdo expressa do editor.
Todos os direitos desta edigdo, reservados a Editora Arte & Ciéncia

Imar

UNIVERSIDADE DE MARILIA



Sumdrio

INErOAUGAOD eveevevienieeieie ettt 7
1 Fundamentos para uma comparagao .........cceceeeeveeveuenene 17
2 Estrutura Especular em Primeiras Estérias..........cccooueeee... 39
3 Da unidade a diversidade ......c..coccveneririieniincninincneene 67
4 “Sequéncia’: uma viagem de retorno ao Ser..................... 85
5 Andlises, COMPATAGOES .....uvververreueruereeirnieneeieeeereeeneenenene 103
Referéncias Bibliograficas ........c.cccuvevvevieineniccineniciccnenes 129
Filmografia Fundamental ............cccooiiiiiis 132






Introdugio

Desde meados do século XX, a obra de Guimaraes Rosa talvez
tenha sido a que mais atraiu e fascinou a critica literdria brasileira,
pela qual o autor mineiro foi guindado ao szatus de cldssico ainda
em vida. Essa legitimagio, com o consequente prestigio, atingiu
tal grau ou tamanha altura que o pesquisador Willie Bolle (1973)
se sentiu obrigado a afirmar que a apreciagdo de sua vasta obra
chegou até a cair no lugar-comum do panegirico ou do elogio, o
que, segundo o mesmo Bolle, levaria a transformd-lo em “artigo
de exportagao”.

O impacto da arte do escritor mineiro se deu logo com a
primeira obra, Sagarana (1946), sobre cujo processo criativo Rosa

escreveu:

Rezei, de verdade, para que pudesse esquecer-me, por
completo, de que algum dia jd tivessem existido septos,
limitagbes, tabiques, preconceitos, a respeito de nor-
mas, modas, tendéncias, escolas literdrias, doutrinas,
conceitos, atualidades e tradi¢des — no tempo e no es-
paco (...) De certo que eu amava a lingua. Apenas, nio
a2 amo como a mie severa, mas como a bela amante e
companheira’.

1 Transcrigao de trecho de carta de Guimaraes Rosa a Joio Conde contida no livro
Relembramentos: Jodo Guimaries Rosa, meu pai, de Vilma Guimaraes Rosa, 2. ed. rev.
ampl. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999, p. 377.
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Ainda estavam por vir, apés um siléncio de dez anos, as obras-
primas Corpo de Baile e Grande Sertio: Veredas, em que Guimaraes
Rosa se aprofunda no ideal da linguagem adequada e original (que
¢ o mito de toda e qualquer atividade literdria) e se digna a receber
de criticos o epiteto, entre outros, de bruxo ou de feiticeiro da
linguagem.

Percebe-se que houve, nio sé pela critica, mas também por
parte do autor, o desejo de afirmar e preservar o cardter de enig-
matismo a ser desvendado na obra. E notdvel que ao falar sobre
seu trabalho e sobre si mesmo em cartas e nas poucas entrevistas
que concedeu — veja-se especialmente a entrevista a Gunter Lo-
renz (COUTINHO, 1983) —, Rosa muitas vezes se expressou de
forma vaga, utilizando seguidas metdforas e sempre ressaltando a
primazia dos valores metafisico-religiosos transfigurados em suas
ficcdes, aspecto esse cuja descoberta e frui¢io seriam a recompensa
dos esforcos do leitor, ao concordar em vencer as barreiras do texto
hermético.

Na correspondéncia com tradutores e com amigos, o autor
abriu ligeiramente o leque da complexidade de sua criagao e reve-
lou um pouco de sua impressionante consciéncia do trabalho com
a linguagem; mas, geralmente, Rosa manteve a postura de menos
revelar que obscurecer, buscando promover, ao que parece, um jogo
de quebra-cabegas para leitores e critica, e contribuindo para criar
uma aura de mistério em torno da obra e de sua personalidade.

Contudo, ao lado do desafiador estudo dos aspectos estilis-
ticos e do substrato metafisico da literatura de Guimaraes Rosa,
importa, para uma compreensao integral de sua obra, verificar a
forma com que elementos de estrutura sécio-histdrica, em certa
medida obliterados pelo autor e por alguns criticos, integram-se a

sua estrutura artistica. Consoante a esse interesse critico, Bolle assi-



nalou a necessidade, especificamente em rela¢io ao Rosa contista,
de “verificar em que medida seus contos apresentam a sociedade
na qual viveu e conhecer os processos narrativos empregados para
estruturar, a partir de certos dados da realidade, um modelo literd-
rio da sociedade brasileira” (BOLLE, 1973, p. 13). Recentemente
e de modo mais consistente e enfitico, o mesmo estudioso re-
compds essa linha critico-interpretativa (BOLLE, 2004), seguindo
uma vertente distinta da que ¢ perseguida, com a mesma intengao
geral, por Luiz Roncari ( 2004).

Se sairmos desse universo de estudos elaborados pelos criticos
e por historiadores literdrios, depararemos também com outra
modalidade de leitura, as vezes verdadeira releitura, que, como nio
poderia deixar de ser, pressupde uma consciéncia critica: a realiza-
da por artistas que se ocupam, em sua criagao, com a tarefa de
transpor, num outro cédigo artistico, a ficgao literdria. Pois esse
processo produtivo parece ter sido o motor do filme realizado por
Nelson Pereira dos Santos com base no livro de contos Primeiras
Estérias, de 1962.

No conjunto de nossas produgdes artisticas sao famosas e em
grande nimero as leituras cinematogrdficas de obras consagradas
da literatura. Nelson Pereira dos Santos se destacou com esse tipo
de trabalho e de tal modo e em tal quantidade que se pode afirmar
haver nele uma tendéncia irrecusdvel a transformar textos lite-
rdrios em cinema. Levando na bagagem filmes baseados na obra
de Graciliano Ramos (Vidas Secas, 1962, e Memdrias do Cdrce-
re, 1984), Machado de Assis (Azyllo muito louco, 1969) e Jorge
Amado (Tenda dos Milagres, 1977 e Jubiabd, 1986), o diretor se
lancou ao desafio de trabalhar com textos de Guimaraes Rosa, es-
pecificamente cinco contos inteiros (e dois parcialmente) do livro

Primeiras Estérias. Desse desafio resultou A Terceira Margem do



Rio, produzido em 1993, a fim de concretizar, segundo o cineasta,
um forte desejo de trabalhar com o conto que dd nome ao filme e
cuja leitura o havia impressionado fortemente. A seguir, transcre-
vemos a sinopse do diretor, impressa na capa da versio em VHS,

de distribui¢ao da Riofilmes e Sagres Video (1994):

Um homem abandona a casa, a mulher e os filhos para
viver isolado numa canoa, no meio do rio. Jamais volta
a pisar em terra firme, nunca mais aparece a ninguém.
Desde que li Primeiras Estdrias, em 1962, fiquei parti-
cularmente impressionado por esse conto. Para melhor
adaptd-lo misturei outras quatro estdrias (...) Por que o
homem abandona a familia e vai viver no meio do rio?
Sao indagagbes que nao procurei responder. Talvez a
terceira margem do rio seja o que todo mundo procura
e ndo sabe o que é. Quis mostrar que talvez exista uma
terceira margem para o Brasil, entre o velho e o novo.

Se procedermos a uma redugido simplificadora de todos os
processos implicados na arte de adaptacio, muitos deles deslinda-
dos, mesmo quando complexos, por Robert Stam (STAM, 2008),
podemos arriscar que os filmes baseados em textos literdrios se-
guem basicamente duas linhas opostas. Numa primeira, caracte-
rizam-se por um viés de busca de semelhanga, efetivando, dentro
das viabilidades e particularidades do cédigo, a maior aderéncia
possivel em relagdo ao texto-base. A mediagao do cddigo cinema-
togréfico e da consciéncia de outro artista evidentemente transfor-
ma a obra literdria em outra distinta; no entanto, os filmes feitos
com o objetivo de similaridade ao texto literdrio podem concretizar
com certo sucesso uma confluéncia de enredo, de caracterizacio de
ambientes e personagens e até de elementos metaféricos e simbé-
licos. Isso ¢ o que ocorre, por exemplo, no filme Outras Estérias

(1999), de Pedro Bial, também baseado em contos de Primeiras
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Estérias. Em contrapartida, e aqui nos referimos a segunda linha
condutora, hd filmes que se caracterizam pela autonomia criativa
em relagao aos textos-base, fundamentada numa releitura critica e
transformadora do texto literdrio. O filme de Nelson Pereira dos
Santos enquadra-se nessa segunda modalidade por apresentar no-
tdvel cardter de interferéncia criativa em rela¢ao aos contos em que
se baseia, destacando-se, num primeiro momento, o fato de que
cinco histérias independentes foram transformadas em uma dnica
histéria no filme.

Nesse processo de transformagao estd o problema central do
presente trabalho. Visamos ao estudo comparativo entre o livro de
contos Primeiras Estérias e o filme A terceira margem do rio, com o
interesse de explicitar alguns dos aspectos de transcodificago e in-
terferéncia verificdveis na transformacao do texto literdrio em texto
cinematogréfico. No sentido de uma abordagem geral de nossos
objetos de estudo, partimos de conceitos de comparativismo esté-
tico, com base em Etienne Souriau (1965), e intersemidtico, com
base geral em Iuri Lotman (1978), que comentamos rapidamente
a seguir.

Souriau (1965) apresenta conceitos de grande abertura para
o estudo das obras de arte. Primeiramente, o conceito de arte de
primeiro grau e arte de sequndo grau, segundo o qual os objetos
artisticos podem ser classificados em dois niveis a partir do traba-
lho com qualidades percebidas pelos sentidos, as quais Souriau se
refere por meio do termo qualia. Segundo a sistematizagio de Sou-
riau, as artes de primeiro grau sao as que se realizam na imanéncia
mesma das qualidades sensiveis, sem representagdo de algo mais
que nio seja a composi¢ao sensivel. As artes de segundo grau sao
aquelas em que a organizagao estética dos elementos sensiveis pela

qual a obra se d4 a conhecer (existéncia fenomenoldgica) projeta



ou evoca um universo, um cosmos (existéncia reica ou projetiva),
que extrapola aquela. O fato de literatura e cinema serem artes de
segundo grau implica, num primeiro momento, a possibilidade de
tragar uma homologia entre o texto literdrio e o cinematogrifico,
mesmo em face de cédigos de manifestacao de natureza distinta.
Turi Lotman, por sua vez, compreende que toda obra de arte,
independentemente da qualidade sensivel em que se baseia, estru-
tura-se conforme os padrées linguisticos. Portanto, para Lotman,
a obra cinematogrédfica que segue ou adapta outra obra de arte,
como um romance, um drama ou um conto, transcodifica em se-
gundo grau, de modo que a mensagem seja produzida por meio da
justaposi¢ao de unidades minimas de significagao, de forma simi-
lar & estrutura das linguas naturais. Porém, surge af o problema da
definigao clara dessas unidades e de sua sistematiza¢ao, problema

deixado explicito pelo préprio Lotman:

Cria-se no cinema uma situagao original do ponto de
vista semidtico: um sistema ao qual se quer aplicar a de-
finicao cldssica da linguagem deve possuir um ndmero
finito de signos que se repetem e que podem ser repre-
sentados a todos os niveis por feixes de tragos diferen-
ciais ainda menos numerosos. Afirmar que os signos da
linguagem cinematogrifica e os seus critérios semanti-
cos-distintivos podem muito bem constituir-se ad hoc,
¢ contradizer essa regra. (LOTMAN, 1978, p. 65)

Em ultima instdncia, Lotman defende a montagem como
principio fundamental do cinema que permite a similitude com
os processos verbais de narra¢io. Isso o faz relevar, entre outros
aspectos, a importancia dos elementos nio figurativos do filme (o

som), considerando-os secunddrios e subalternos 4 imagem.
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Tendo em vista a complexidade dos meios expressivos do ci-
nema, torna-se necessario remetermo-nos as teorias que se ocupam
de estabelecer um conjunto de referéncias para uma linguagem ci-
nematogréfica. Dessa maneira, pode-se compreender o modo com
que os meios préprios ao cinema podem recuperar homologamen-
te técnicas literdrias, ou, ainda, verificar a existéncia de recursos
expressivos totalmente autdnomos, ou seja, aquilo que sé pode ser
expresso pelo cinema. Nesse sentido, consideramos fundamentais
os textos de Jacques Aumont (1995, 2001), Marcel Martin (1963)
e do hoje quase esquecido Guido Logger (1959), ocupando-nos,
segundo a necessidade e a pertinéncia em nossa andlise compa-
rativa, dos componentes do texto filmico, que s3o, em termos
criativos, a direcio e a montagem e, em termos de texto cinema-
tografico, os componentes dramdticos (“décor” e “personagens”),
os componentes pldsticos (iluminagao, movimentos, angulagao,
planos, enquadramentos) e sintdticos (cenas, sequéncias e nexivos
como os cortes, as cortinas, as dissolvéncias, raccord etc.), bem
como os componentes estético-sonoros (didlogo, musica, ruidos).

Tomando o processo da transcodificagdo cinematogréfica por
outro prisma, deve-se considerar que a maioria das obras envolvi-
das, como acontece com nossos objetos de estudo, enquadra-se no
rol de mensagens narrativas. Posto isso, podemos tragar caminhos
comparativos por meio da narratologia, contrastando aspectos im-
portantes da forma do conteddo segundo as categorias delimita-
das pelos tedricos dessa linha. Aplicamos, portanto, conceitos que
dizem respeito A organiza¢ao das agbes nos mundos criados ou
evocados nas narrativas literdria e filmica, baseados, de modo geral,
nos textos de Claude Bremond (1971) e Gerard Genette (1979).

Além desses, aplicamos, também, para o estudo especifico de um



dos contos transcodificados, o modelo de andlise da forma do con-
to maravilhoso proposto por Propp (1978).

Entretanto, nao pretendemos neste trabalho nos fixarmos
apenas na descrigao dos aspectos por assim dizer “formais”, cuja
andlise consideramos importante. Queremos, sim, passar da
compreensao descritiva e analitica para a explicagao dos gerado-
res ideolégicos que, em contacto com a realidade social, parecem
estruturar esteticamente os textos. Para isso nos valemos de Lucien
Goldmann e do método que ele denomina de sociologia estrutu-
ralista genética, que tem em seu fundamento a ideia de que, por
meio do artista, os verdadeiros sujeitos das criagbes artisticas sao
os grupos sociais. Segundo essa afirmagao, deve-se entender que a
obra revela sua validade estética na medida da coeréncia com que
realiza a media¢io formal das estruturas mentais, ou da visio de
mundo, de um determinado grupo social. Nesse sentido, o artista
¢ o individuo excepcional responsdvel por criar um universo ima-
gindrio, cuja estrutura responde 2 consciéncia possivel de um grupo,
esta entendida como os valores afetivos nao conceitualizados a que
esse sujeito coletivo aspira em face dos problemas levantados pelas
relacoes inter-humanas.

Em termos prdticos, partimos da andlise das estruturas artisti-
cas dos textos literdrios e cinematogréfico, focados nas implicagoes
do processo de transcodificagio, buscando verificar a autonomia
estética de cada obra. Comegamos o trabalho com a hipétese de
uma estrutura especular articulada as figuras simbdlicas de margens
e centro nos textos de Primeiras Estdrias. Essa primeira hipétese
leva a uma segunda, que diz respeito a transmutagdo criativa da
estrutura acima citada no texto cinematografico A terceira margem
do rio. A transcodificacao de Nelson Pereira dos Santos, somada a

outras interferéncias criativas do cineasta, acabou por transformar
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a natureza metafisico-religiosa e de negacio das bases racionais de
relagao com a realidade, subjacentes & unidade compositiva da
obra de Guimaraes Rosa, numa obra auténoma, cujo eixo ¢ a re-
presentagdo dialética das relagdes materiais em dois universos: o
primeiro, rural e arcaico, onde o sagrado ¢ organicamente vincula-
do a0 modo de vida; o segundo, urbano, em que os valores trans-
cendentes perdem o sentido e se degradam frente a uma estrutura
social baseada nos valores de troca.

Para expor as afirmagbes acima, dividimos o trabalho em
cinco partes: na primeira, discutimos e relacionamos conceitos
operatérios das quatro linhas de abordagem que guiam a pesqui-
sa, a comparativa, a literdria, a cinematogréfica e a socioldgica; a
segunda trata da verificagio da eszrutura especular em Primeiras
Estdrias com base em relagdes entre o conto que estd em posigao
central no livro, O Espelho, e os contos que ocupam suas margens,
“As margens da alegria” ¢ “Os cimos”. Por meio da andlise do
tecido narrativo desses contos, foram levantadas hipdteses inter-
pretativas que dizem respeito as coordenadas narrativas que sinte-
tizam a estrutura de todos os 21 contos do livro. Na terceira parte
procedemos a expansdo argumentativa dos elementos de sintese
levantados no capitulo anterior, com vistas a comparar a forma
do conto curto desenvolvido em Primeiras Estdrias e a forma do
romance Grande Sertio: Veredas, colocados, romance e contos, em
perspectiva genética na defini¢ao da poética de Guimaraes Rosa.
Feitas as interpretagdes imanentes a obra, relacionamo-la a cons-
ciéncia possivel a que o universo imagindrio dessa obra d4 forma
artistica, segundo nossa hipétese.

No capitulo quarto encontra-se uma andlise especifica do con-
to “Sequéncia”, a fim de ndo s6 exemplificar com mais acuidade

uma das variantes narrativas de Primeiras Estdrias, como também



demonstrar algumas das implicagbes da transcodificagio de um
texto literdrio em texto filmico.

O quinto e tltimo capitulo trata propriamente da compara-
¢do entre o texto filmico e os textos literdrios em que foi baseado.
O principio organizador da comparagao ¢ um mapa das sequéncias
narrativas do filme, a partir do qual se esquadrinharam aderéncias,
afastamentos e interferéncias do texto cinematogrdfico em relagao
a0s textos-base. Em dltima instincia, verificou-se a autonomia da
obra cinematogrdfica em consequéncia da transmuta¢ao promovi-
da. E, segundo nossa tlltima hipétese, essa autonomia formal reve-
la a consciéncia possivel de um grupo social distinto daquele a cuja
estrutura mental Guimaraes Rosa d4 forma artistica. As diferengas
entre as consciéncias desses grupos dizem respeito a valores aspi-
rados diametralmente opostos, mas que buscam dar resposta aos
mesmos problemas compartilhados na estrutura social do Brasil

contemporaneo.
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1 Fundamentos para uma comparagao
1.1 A arte e a comparagao entre as artes

Dentre vérias propostas bem articuladas de abordagem com-
parativa entre as diferentes artes, destacamos a de Etienne Souriau
(1965), cujos conceitos de grande abertura analitica e interpre-
tativa acreditamos oferecerem uma base geral e sélida para tratar
um dos problemas centrais abordados neste trabalho: os aspectos
estéticos que envolvem a transforma¢io de uma obra literdria em
obra cinematogrifica.

O esteta francés entende a arte como a “atividade instaurado-

ra” ou “sabedoria instauradora”, referindo-se ao

conjunto de procedimentos, orientados e motivados,
que tendem expressamente a conduzir um ser — serd
necessdrio precisar: ficticio (...) —, do nada ou de um
caos inicial, até a existéncia plena, singular, concreta, ¢
que testemunha sua indubitdvel presenga. (SOURIAU,
1965, p. 34)

Daf que Souriau distingue a arte do produto que dela advém,
isto é, a arte diz respeito ao processo de criagio de uma obra, desde
o estimulo inicial, passando pela intui¢do de origem, pela esco-

lha das técnicas e sua aplicagdo, até o acabamento final. E a arte
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chega a seu termo quando vem 2 existéncia a obra: ser concreto,
tnico, individual e pleno. Resultado de uma atividade humana
consciente, os objetos artisticos sao fruto de mudltiplas formas de
atividade, segundo diferentes maneiras de a arte promover um ser
anaforicamente. Deste modo, Souriau entende que, para existir,
a arte ¢ o que hd de comum numa pintura ou numa poesia, num
filme ou numa sinfonia; e é também o que possibilita comparar
entre si diversas manifestacdes que se denominam artisticas. Por
outro lado, os objetos em que ela resulta tém modos de existéncia
bem especificos.

Arquitetura, musica, danga, literatura, cinema, escultura,
pintura etc — essa ¢ a maneira tradicional pela qual se classificam as
obras de arte. Mas no que consistiria a existéncia das vdrias formas
artisticas? Souriau argumenta que a pergunta s pode ser respon-
dida mediante um prévio estudo da morfologia comum a todas as
obras, ou seja, por meio do reconhecimento dos diversos planos
que fundamentam sua existéncia, a partir dos quais é possivel en-
contrar as razdes dessa pluralidade. Entdo, antes de classificar as
obras, o tedrico identifica nelas os seguintes modos de existéncia:
a existéncia fisica, a fenomenoldgica, a reica ou projetiva e, final-
mente, a existéncia transcendente.

O mais 6bvio dos modos de existéncia da obra de arte, a exis-
téncia fisica, refere-se, como o nome deixa claro, a sua corporeida-
de fisica — a obra ¢ um ser concreto e singular, ocupa um lugar no
espago que nenhum outro corpo ou objeto pode ocupar. Em certas
artes, a presenca fisica é tnica e definitiva, como acontece com o
quadro, a estdtua, o monumento, a obra arquitetdnica. Contudo,
hd obras cuja existéncia fisica é multipla e proviséria, como no caso
de uma sinfonia, de uma representagao dramdtica e, em certa me-

dida, de uma obra literdria. A substancialidade fisica dessas obras
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se refaz a cada vez que se executam, que se leem, a cada vez que
se representam. Mesmo que sua presenga seja tinica ou multipla,
definitiva ou proviséria, a obra de arte tem uma presenga fisica e
esse corpo se destina a sustentar uma combinagao de qualidades
sensiveis, um jogo de fendmenos, que se apresenta ao fruidor (lei-
tor, espectador, ouvinte).

A existéncia fenomenoldgica se manifesta enquanto apresen-
tagao aos sentidos, quer dizer, enquanto concretiza¢io de qualida-
des perceptiveis. O estatuto existencial fenomenolégico, ou, com
outras palavras, o jogo de puras qualidades sensiveis numa obra de
arte é essencial. Porém, nio se pode afirmar que um poema nao
¢ mais do que um canto sildbico, duma combinagao fénica ou de
relagbes posicionais (sintdticas); ou que uma obra musical é apenas
o estimulo acustico de notas e acordes; que o cinema ¢ somente o
estimulo visual de proje¢des de luz combinados a valores sonoros
(em suas diversas manifestagdes). Mas se as artes nao sao apenas
isso, sao também isso.

O plano fenomenoldgico mostra-se importante na medida
em que aponta para uma primeira classificagao das artes. Entre a
pintura (em que o corpo da obra apresenta um sistema de qualida-
des sensiveis referentes as sensagdes visuais da cor), a musica (que
se nos apresenta por meio das qualidades acusticas) e o cinema
(que combina qualidades visuais de proje¢oes luminosas e estimu-
los sonoros vdrios — som articulado, som puro, ruidos), é a especi-
ficidade das qualia sensiveis que determina a diferenga primordial.
Dessa forma, toda obra de arte se baseia na organiza¢io de qualida-
des sensiveis, as entidades fenomenoldgicas de que se serve.

Souriau argumenta que uma obra de arte ndo apresenta ape-
nas determinadas qualia, mas que o complexo sensorial de uma

obra estd organizado esteticamente de forma a se caracterizar — no



plano fenomenoldgico — pela hegemonia de um jogo especifico
de gualia (mais 2 frente elencaremos os tipos de qualia e a classifi-
cagao geral das artes segundo Souriau a partir desses tipos, além de
discutir a abrangéncia e uma possivel limitagao desse modelo).

Um universo limitado e organizado, um todo sistemdtico,
fechado em si, auto-suficiente, um cosmos: trata-se do modo rei-
co ou projetivo de existéncia da obra de arte. A existéncia das
coisas, no entanto, ¢ fundamentada no ilusério; a coisa evocada
pela obra de arte estd ausente, ou, ainda, entre a imaginagio pura
e a presencga concreta. O mundo da obra de arte pode reproduzir
o mundo real, substitui-lo, fazer-lhe concorréncia. Estamos no
universo do discurso, no plano das coisas representadas ou apre-
sentadas pela arte.

Souriau deixa claro que hd obras em que o plano fenome-
nolégico desdobra-se no projetivo — o universo da obra nio ¢
projetado para fora do fenomenoldgico. Nessas obras (como a
maioria das obras arquitetonicas, certas pecas musicais e pinturas
abstratas), o cosmos projetado é o préprio plano fenomenoldgico;
as coisas af representadas sao as préprias relagdes de combinagao
de gualia. Dai que fica clara uma divisao que serd também funda-
mental para o sistema classificatério: hd as obras que se realizam
apenas no plano fenomenolc’)gico e, assim, a existéncia reica é o
préprio modo de organizagio da existéncia fenomenoldgica; e hd
as que projetam uma existéncia reica que nao se confunde com a
fenomenoldgica, ou seja, a obra que projeta a existéncia reica evoca
(para uma presenca iluséria) seres e coisas que nao se confundem
com as qualidades de aparéncia dessa obra.

O dltimo modo de existéncia defendido, descrito e sugerido
por Souriau, o0 modo de existéncia transcendente, se impregna de

certa subjetividade e nos remete para os dominios do mito-poé-
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tico, do mistico e do simbélico. Para ele é aquilo que numa obra
ultrapassa os limites da compreensio e dos significados imanentes
e nos introduz no universo dos sentidos, aquilo que se instaura
na esfera de uma trans-linguagem, da transfigura¢ao sublime do
homem e da realidade. Somente as grandes obras de arte compor-
tariam esse cardter de existéncia sublime, que se decifra em men-
sagens continuamente renovadas no tempo e através dos tempos.
Pode-se afirmar que este quarto modo constitui o antipoda do pri-
meiro modo, tanto que, ao tratar da classificagio e do sistema das
artes, Souriau se limita aos dois modos intermedidrios.

Baseado numa combinagao do modo de existéncia fenome-
nolégico e do modo reico, Souriau classifica uma série de artes
segundo dois eixos. Num dos eixos hd uma classifica¢io de acordo
com a qualidade sensivel hegemonica dos objetos artisticos. Posto
que as qualia sensiveis olfativas e gustativas ainda nao tém uma
organizagao artistica definida, hd sete qualia sensiveis que se esti-
lizaram com o desenvolvimento do homem e de suas técnicas, a
saber: as linhas, os volumes, as cores, as luminosidades, os movi-
mentos musculares, os sons articulados e os sons puros. No outro
eixo, a classificagdo diz respeito a distingdo entre as artes em que a
existéncia reica se confunde com a prépria existéncia fenomenolé-
gica (s30 as artes nao representativas, que Souriau denomina artes
de primeiro grau) e as artes em que a existéncia reica projeta seres
e coisas distintas da organiza¢ao fenomenoldgica (artes representa-
tivas ou de segundo grau). A partir desses eixos Souriau classifica

catorze artes, conforme colocamos no seguinte quadro:
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Qualidades Sensiveis Primeiro Grau Segundo Grau
Trago ou linha Arabesco Desenho

Cor Pintura abstrata Pintura figurativa
Volume Arquitetura Escultura

Luz (proje¢do luminosa) Fotografia/Cinema
Movimento muscular/Corpo Danca Mimica

Som articulado (prosédia pura) Literatura

Som puro Musica Musica descritiva

Nio € tarefa dificil descobrir limitagdes na classificagao de
Souriau, j4 que qualquer esquematizagio, por si mesma, estd sujei-
ta a isso. Podemos comegar com o fato de que em algumas obras
torna-se problemdtico definir a qualidade sensivel dominante. O
préprio Souriau aponta o teatro como uma forma de arte de que
podem fazer parte, por meio da organizagao estética, todas as gua-
lia. E mesmo o cinema (cuja qualidade sensivel essencial é, para
Souriau, a luz) tornou-se, com o tempo, uma arte complexa, pois
em seu desenvolvimento técnico incorporou som e cor como qua-
lidades sensiveis capitais de composi¢ao. Em outra arte, a litera-
tura, hd casos em que acreditamos nao poder considerar apenas o
som articulado como qualidade sensivel tnica: isso acontece com
algumas obras de neovanguarda poética (a poesia concreta, por
exemplo) que promovem uma espacializa¢ao da palavra no papel,
ou seja, uma composi¢ao visual (tragos e linhas?), como elemento
também essencial da obra. Acrescentariamos também outras ex-
pressdes artisticas contemporaneas, como as denominadas insta-
lagdes — obras geralmente de cardter provisério —, em que vdrias
qualia sensiveis, sem que se possa determinar uma qualidade he-
gemonica, instauram sua existéncia e concorrem para a fruigao da
obra. Ou, ainda, podemos questionar: como classificar, ou mesmo
abordar certas manifesta¢des artisticas recentes que sio resultado
de apropriagoes dos dltimos avangos tecnoldégicos, como a bioarte

ou arte biotecnoldgica?
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De qualquer maneira, a classificagao de Souriau, mesmo em
seu esquematismo, parece ser uma boa porta de entrada para a
abordagem comparada de nossos objetos, visto que, apesar de li-
teratura e cinema se distanciarem em seu plano fenomenolégico
— qualia distintas constituem a composi¢ao estética de cada uma
delas, isto ¢, trata-se de cédigos especificos —, eles se aproximam em
seu cardter de arte de segundo grau ou representativa. Nesse senti-
do, na literatura usa-se o termo verossimilhanga, ao passo que, no
cinema, pode-se falar em ilusionismo, ao abordar-se o filme como
uma imagem ou ilusio da realidade. Aproximagio que se inicia af
e se estende ao fato de que nossos objetos — tanto a obra literdria
Primeiras Estdrias quanto a obra cinematografica A terceira margem
do rio — se enquadram no rol de mensagens narrativas, o que nos
conduz a nos valermos de suportes tedricos que nos permitam a

andlise e a comparagdo dessas estruturas narrativas.
1.2 Uma abordagem intersemidtica do cinema

Se vamos nos ocupar de linguagens especificas, buscando
verificar, por um lado, a autonomia de cada uma das obras que
por meio delas se dao a conhecer e, por outro, em que medida se
aproximam para possibilitar o que é correntemente chamado de
“adaptagio”, alguns conceitos dos estudos semidticos, que se de-
brugam sobre os processos de significagao de diferentes linguagens
ou cédigos, sio de grande valia para a abordagem comparada de
nossos objetos.

O caminho apontado por Lotman (1978a) resume-se na pa-
lavra “transcodifica¢io”, de modo que todo texto artistico, sem
excegdo, pode ser visto como um discurso que transcodifica, em

nivel especifico ou préprio, estruturas estabelecidas pelas linguas
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naturais. Este tedrico defende a ideia de que toda expressao artisti-
ca estd mediada por padroes mentais ou até pragmdticos determi-
nados pelo sistema linguistico.

No caso do cinema enquanto arte, uri Lotman segue essa
ideia, matizando-a em fung¢do da complexidade do texto filmico.
Assim, quando Lotman (1978) distribui os elementos narrativos
cinematogréficos em quatro niveis, suas referéncias sao dadas pelas
linguas naturais. Deste modo, o primeiro nivel, o da combina-
¢ao de unidades minimas independentes, que nas linguas naturais
constitui o das microcadeias dos fonemas, transcodifica-se, no ci-
nema, no nivel da montagem dos planos (seja dentro de cada pla-
no, seja entre os planos); o segundo nivel, o do todo sintagmdtico
elementar, que nas linguas naturais, segundo Lotman, constitui
o nivel da sentenc¢a ou da proposi¢ao, torna-se no cinema o nivel
da frase cinematogréfica (se entendemos bem, a concatenago de
planos formadores de uma cena, portanto com seus limites estru-
turais ou pausas); o terceiro nivel, o da reunido de unidades frdsicas
e microcadeias de frases, que, nas linguas naturais, define as uni-
dades transfrdsicas, no cinema corresponderia (Lotman nao define
isso com clareza) as sequéncias; por fim, o quarto nivel, o nivel
do tema, que, nos textos das linguas naturais, define a unidade
semantica (o significado central), no cinema se transcodifica em
acontecimento auténtico (a ilusiao da realidade).

Em sintese: Lotman — e neste sentido se associa a Souriau
— aproxima o primeiro e o terceiro nivel do plano da expressao
linguistica (existéncia fenomenoldgica), e o segundo e o quarto
nivel do plano do conteddo (existéncia reica). Entretanto, quando
Lotman trata desses niveis, deixa de lado, por sua complexidade,
os elementos sonoros e a cor. Também nio se refere a transcodifi-

cagdo segunda, isto é, a construgio de uma obra de arte baseada em
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outra arte, ainda que sobre isso (mas sempre no dominio da ima-
gem, a fotografia) desenvolva um instigante estudo sobre Blow-Up
(1969), de Antonioni.

O fato levantado acima é um dos problemas, no estudo das
chamadas adaptagbes, que encontra talvez sua formulagao mais
radical em Christian Metz que, sobre a especificidade do cinema
enquanto linguagem, afirma que num filme, é realmente cinema-
tografico aquilo que nio se pode exprimir a nao ser pelo cinema,
uma afirma¢io que, sem divida, causa impacto e nao pode ser
ignorada. Mas o que s6 o cinema pode exprimir, ou melhor, quais

s30 os meios exclusivos do cinema?
1.3 Abordagens estruturais da narrativa

Como j4 afirmamos, apesar de se constituirem em linguagens
distintas, os objetos que aqui nos propomos a comparar sio contos,
de um lado, ¢ um filme que se enquadra no cinema tradicional,
de outro; portanto, eles sao passiveis de uma andlise estrutural de
seus aspectos narrativos. Isto quer dizer que podem ser observados
sob dois Angulos. Primeiramente, como um conjunto de aconteci-
mentos envolvendo personagens; em segundo lugar, estes mesmos
acontecimentos dispostos numa ordem e numa maneira peculiar
por um narrador que os comunica a um leitor ou a um espectador.
O suporte tedrico em que nos apoiaremos para analisar essas estru-
turas e, entdo, compard-las, sao os escritos de Claude Bremond e
Gerard Genette, dos quais destacaremos os aspectos que mais nos
auxiliardo nas andlises.

Na esteira dos estudos pioneiros de Propp (1978), Claude
Bremond (1971, 1972) propdés um modelo de organizagao org-

nica que resolve o problema da linearidade de fun¢oes narrativas
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defendida por aquele. Bremond estabelece um mapa de sequéncias
narrativas a partir da trajetéria do personagem. Ao contrdrio da
proposta de Propp, em que toda narrativa ¢ organizada numa or-
dem obrigatéria de fungdes, Bremond organiza a narrativa em se-
quéncias que pressupdem processos de melhoramento ou de degra-
dagdo, de acordo com o projeto de cada personagem (um mesmo
acontecimento pode desempenhar fungdes diferentes de acordo
com a perspectiva de sujeitos distintos). A sequéncia elementar, que
envolve trés fases obrigatdrias de um processo — a possibilidade de
um acontecimento (virtualidade), uma conduta ou a inércia e um
resultado esperado — pode somar-se a outras para constituir uma
sequéncia complexa. Os modos de combinagao das sequéncias ele-
mentares s3o os seguintes:

a) encadeamento sucessivo: ao atingir seu termo, a sequéncia
elementar cria uma nova situagao, que se torna ponto de partida
para uma nova sequéncia;

b) encaixe: para chegar ao seu final, uma sequéncia elementar
tem a media¢ao de uma ou vdrias sequéncias;

¢) emparelhamento: duas ou mais sequéncias concorrem si-

multaneamente na narrativa.

Em seu Discurso da narrativa (1979), Genette propoe para a
andlise da narrativa uma distingo entre trés niveis: a histdria, que
constitui a sequéncia de agdes contadas ou o conteddo; a narrativa,
correspondente ao discurso ou texto narrativo em si; e a narragio,
o ato narrativo produtor, em que se inclui o lugar real ou ficticio
em que se insere. Com base nessas diferenciagoes e da relago en-
tre esses niveis, o tedrico monta um quadro de andlise do discurso

narrativo em trés classes: tempo, modo e voz.
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Com relagao ao tempo, Genette trata de trés aspectos: ordem,
duragio e frequéncia. Desses trés, importa aqui a ordem, por per-
mitir alguma analogia com a montagem cinematogrdfica. Quanto
a este aspecto, Genette aponta as relagdes possiveis entre ordem
cronolégica dos acontecimentos na diegese e a ordem de sua dis-
posi¢ao na narrativa. Duas formas jd estabelecidas de discordancia,
entre a ordem da histéria e a ordem da narrativa (anacronias) sao
conceituadas pelo autor: prolepse (antecipagao de um aconteci-
mento futuro) e analepse ou flash-back (evocagio de um evento
passado). Além dessas discordincias pode ocorrer também a e/ipse,
que consiste em um salto no tempo, e a paralipse, que nao suprime
o tempo, mas omite alguns elementos de uma situagao narrada.

A segunda classe dos elementos da narrativa proposta por Ge-
nette é o modo, o qual, segundo o autor, apresenta dois fatores:
distncia e perspectiva.

No que concerne a distdncia na narrativa de acontecimentos,
a mimese ¢ definida por um méximo de informa¢io e um minimo
de narrador e a diegese, por um minimo de informag¢ao e um md-
ximo de narrador.

A perspectiva, por sua vez, refere-se ao ponto de vista pelo qual
se dd a narragdo, para o qual Genette adota o termo focalizagao,
estabelecendo trés tipos de perspectiva narrativa: nao focalizada ou
focalizagao zero; focalizagao interna e focalizacio externa. Na foca-
lizagdo zero o narrador onisciente sabe mais que a personagem ou
conta mais do que a personagem sabe. Quando o narrador s6 con-
ta 0 que a personagem sabe, a focalizagio é interna, na qual se pode
adotar uma postura fixa (tudo ¢ focalizado por uma personagem),
varidvel (hd mudanga do personagem focalizado) ou multipla (o

mesmo acontecimento ¢ focalizado vdrias vezes por personagens
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diferentes). A focalizagio externa ocorre ao se contar menos que a
personagem sabe.

Para a instincia da voz, considerando-se que ela pode ser va-
ridvel durante a narrativa, o autor estuda as modifica¢bes possiveis
a partir do tempo da narragdo, dos niveis e da pessoa e destacara
categoria da pessoa, que se faz por meio de trés narradores: o bete-
rodigético, que nio participa da histéria que narra; o homodiegético,
que participa como personagem da histéria que narra, mas tem
fun¢io secunddria; e o narrador autodiegético, protagonista da his-
téria que conta.

Além da fungao propriamente narrativa, o narrador, segun-
do a classificagao de Genette, pode desempenhar outras quatro
funcaes:

1) regéncia: relativa a organizagao interna do discurso;

2) comunica¢do: destaca-se a prépria situagao narrativa, mais
as personagens que sa0 o narratdrio e o préprio narrador;

3) testemunhal ou de atestacio: revela a rela¢io afetiva, moral e
intelectual do narrador para com a histéria que conta;

4) ideoldgica: que consiste em comentdrios explicativos e jus-

tificativos do narrador a respeito da histéria.
1.4 O texto cinematogréfico

Tem-se afirmado que o cinema € a arte que mais proporciona
a impressao de realidade. A ilusao de profundidade e de movi-
mento proporcionada pela imagem filmica ¢ essencial para que se
acredite numa apreensao fiel do espago real pela cAmera.

Ao tratar da representagdo do espago no filme, Aumont (1995)
explica que a imagem provoca tal impressao de analogia com o es-

paco real por meio das técnicas da perspectiva e da profundidade
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de campo, mecanicamente desenvolvidas com a cAmera, que faz
com que o espectador se esqueca do cardter bidimensional dessa
imagem. Somado a isso, ele se esquece de que, além dos limites
do quadro do filme, nio existe mais imagem, mas mesmo assim
percebe o campo (o espago diegético enquadrado) como parte de
um espago mais vasto, de que esse campo seria apenas uma parte
visivel.

Além dos aspectos ilusionistas relacionados a superficie do
quadro, 2 profundidade ficticia do campo e ao espago diegético
fora de campo, sabe-se que a imagem filmica nio ¢ fixa, nem in-
dependente do tempo, mas se apresenta ao espectador com uma
durag¢ao e em movimento. Tal como a vemos na tela, a imagem do
filme se define por uma duragio, resultado do encadeamento, em
alta velocidade, de fotogramas sucessivamente projetados. Imagem

que, também, estd em movimento:

movimentos internos ao quadro, induzindo a apreensio
de movimentos no campo (personagens, por exemplo),
mas também movimentos do quadro em relagio ao
campo, ou, se consideramos o0 momento da produgio,
movimentos de cimera. (AUMONT, 1995, p. 39)

Em suma, na constitui¢io da imagem filmica e, consequen-
temente, do todo filmico, concorrem: os planos, a angulacio, os
movimentos e os enquadramentos, que s3o elementos pldsticos
da morfologia cinematogréfica; os elementos dramdticos como a
iluminagao, as personagens e os didlogos; os elementos estéticos-
sonoros ¢, do ponto de vista sintdtico, a montagem. Desses ele-
mentos, cujas caracterizagdes podem ser encontradas em Guido
Logger (1959), Marcel Martin (1963), Lotman (1978b) e Aumont

(1995), convém dar destaque para a montagem.
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1.4.1 A montagem

Quando se leem as obras de teoria e de critica sobre a sétima

arte, depreende-se que

um dos tragos especificos mais evidentes do cinema ¢é
ser uma arte da combinagio e da organizagao (um filme
sempre mobiliza uma certa quantidade de imagens, de
sons e de inscrigdes grdficas em organizagdes e propor-

coes varidveis. (AUMONT, 1995, p. 53)

Por isso, em qualquer teorizagdo sobre o filmico, a nogio de
montagem ¢ essencial, pois diz respeito as caracteristicas citadas
acima.

Assim como a nog¢ao de plano, a de montagem provém de
uma base empirica e corresponde, em termos de produgio, a dl-
tima atividade na feitura de um filme. Desde suas origens, a pro-
dugio cinematogréfica pressupde uma divisao do trabalho, como
ocorre em grande parte das atividades especializadas. Seguindo a
ordem cronoldgica da prdtica, a primeira atividade ¢ a elaboragao
do argumento ou roteiro simples, texto prévio de conteddo do
filme, que traz as primeiras indica¢bes visuais e sonoras. Em se-
guida, o trabalho de decupagem dd origem ao roteiro técnico, que
contém todas as indicagdes técnicas necessdrias para a filmagem. A
decupagem cldssica permitiu quebrar a “descontinuidade elemen-
tar” do cinema por meio da decomposi¢io do filme em unidades
minimas denominadas planos, os quais sio encadeados para de-
senvolver unidades detentoras de espago e tempo, as cenas, que,
finalmente, sao organizadas em sequéncias.

Na prdtica, hd que se fazer uma distingao entre os termos
decupagem e montagem devido a fatores de ordem cronoldgica. A

decupagem diz respeito ao preparo do roteiro do filme, ao passo
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que montagem propriamente dita é a organizagio, corte e colagem
dos fragmentos filmados.

Além da montagem de imagens, hd a montagem do som, pela
qual os didlogos, os ruidos e a musica sao sincronizados as ima-
gens, no processo de superposi¢ao de sons chamado mixagem.

Contudo, muito mais do que em seu aspecto mecanico, inte-
ressa-nos montagem como processo artistico. E nesse sentido que
utilizamos essa palavra aqui.

Considerada por muitos tedricos e cineastas a base da lin-
guagem filmica ou a prépria linguagem filmica, a montagem re-
cebeu vdrias classificagbes e nomenclaturas que se justificam nao
em termos de simplicidade tedrica, mas sim historicamente, de
acordo com as propostas estético-ideoldgicas dos realizadores em
seus filmes. Marcel Martin (1963), num esforco de sintese, definiu
trés categorias principais da montagem: a montagem ritmica, a
montagem ideoldgica e a montagem narrativa.

A montagem que constréi o ritmo do filme tem, em primeiro
lugar, um aspecto métrico, em fun¢io do comprimento dos pla-
nos, determinado pelo grau de interesse psicolégico que suscita o
contetdo de cada plano. Trata-se de um ritmo de atengao, da cor-
respondéncia entre a duragdo de cada plano e os movimentos de
atengio que ele desperta e satisfaz. Se o comprimento dos planos
depende de seu conteddo, da dominante afetiva da histéria, os pla-
nos longos determinam um ritmo lento, podendo criar o efeito de
monotonia, de tédio, de ociosidade, de impoténcia, ao passo que
os planos curtos aceleram o ritmo, promovendo também efeitos
variados. Como os planos se ligam para montar uma cena, indica-
da cinematograficamente por uma unidade de lugar e tempo, uma
cena, por sua vez, terd seu ritmo, rdpido ou lento. Mas as cenas

também se ligam para formar sequéncias, que se caracterizam pela
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unidade de a¢do e que, assim como os planos e as cenas, também
tém seu ritmo.

A montagem ritmica também se caracteriza pelos componen-
tes pldsticos do plano, ou seja, os planos aproximados podem criar
um ritmo tenso, enquanto os planos de conjunto, apresentando-
se seguidamente, geralmente determinam um ritmo tranquilo. O
ritmo se quebra, contudo, quando se contrasta, por exemplo, um
primeiro plano com um plano de conjunto. Ainda deve-se ressal-
tar que, evidentemente, os componentes pldsticos articulam-se aos
aspectos métricos para criar o ritmo.

Quando Martin aborda o “papel ideolégico” da montagem,
refere-se as ligagdes de planos, cenas ou sequéncias que tém por
finalidade comunicar uma ideia, um ponto de vista, um conceito
abstrato; portanto, “ideoldgico”, nesse caso, constitui um termo de
significagao bem ampla. Esse tipo de montagem expressiva diz res-
peito, sobretudo, a metdforas e simbolos, a analogias e contrastes,
que se interpolam e servem A montagem narrativa, que ¢ a base dos
filmes em quase sua totalidade.

Tendo em vista que o critério fundamental de toda narrativa
¢ o tempo, a montagem narrativa filmica tem por fun¢ao contar
uma acio ou desenvolver uma sucessio de acontecimentos. Se-
gundo os termos empregados por Martin, essa montagem pode ser
de quatro tipos: linear (sucessiva), invertida (regressiva), paralela
e alternada.

A montagem linear caracteriza uma agao dnica, exposta numa
sucessao de planos, com cenas e sequéncias em ordem ldgica e
cronoldgica; portando, a continuidade temporal é respeitada. Na
montagem invertida, por outro lado, a agdo se passa num tem-
po eminentemente dramdtico, saltando livremente do presente ao

passado.

32



A montagem paralela consiste em aproximar fatos que podem
estar se dando a0 mesmo tempo, mas que no filme, em fungio de
sua sucessividade significante, obrigatoriamente sao mostrados em
tempos distintos. Assim, por exemplo, uma sequéncia qualquer
pode ser paralela se os fatos acontecem ao mesmo tempo em cenas
diferentes.

A montagem alternada, um pouco mais rara, aproxima-se da
anterior. Une acontecimentos dados em tempos distintos e em lu-
gares distintos, mas que, no plano significante, vao-se sucedendo
de forma ininterrupta.

A sintese aqui feita de alguns dos elementos discursivos do
cinema, especialmente a montagem, tem por objetivo nos dar su-
porte & compara¢io entre as estruturas narrativas dos textos lite-
rdrio e cinematogrdfico que sio objeto de nosso estudo. Desse
modo pretende-se, no capitulo 5, abordar: algumas possiveis ho-
mologias entre esses diferentes discursos, tracando caminhos de
convergéncia entre os textos, bem como o grau de afastamento
do texto filmico em relagdo ao literdrio, mediante a recriagio da
estrutura narrativa, o que resulta na autonomia estética do filme

em face da obra literdria.
1.5 Do estético ao socioldgico

Antonio Candido (1965), ao tratar do que considera a ani-
lise integral de uma obra, explica que nio ¢ possivel dissociar os
estudos de forma dos elementos de estrutura social que a consti-
tuem. Deixando claro que a andlise estética precede consideragoes
de outra ordem e que a critica de viés sociolégico nao consiste em
buscar veridicgao histérica nos conteddos, ou na matéria da obra,

afirma que o “externo (no caso, o social), importa, nio como causa,
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nem como significado, mas como elemento que desempenha certo
papel na estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO,
1965, p.6). Com clareza, Antonio Candido ainda explica:

Uma critica que se queira integral deixard de ser uni-
lateralmente socioldgica, linguistica, para utilizar li-
vremente os elementos capazes de conduzirem a uma
interpretagao coerente. Mas nada impede que cada cri-
tico ressalte o elemento da sua preferéncia, desde que
o utilize como componente da estruturacao da obra.

(CANDIDO, 1965, p. 6)

Valendo-se de intrincado arcabouco teérico, Lucien Gold-
mann (1973) desenvolve um método nomeado sociologia estru-
turalista genética. Partindo do principio fundamental dos estudos
dialéticos e genéticos (de génese) de que “os fatos humanos sao
respostas de um sujeito individual ou coletivo, constituindo uma
tentativa de modificar uma situa¢ao dada no sentido favordvel as
suas aspiragoes” (GOLDMANN, 1973, p. 43), propoe um estudo
dos objetos artisticos em que se deve ressaltar o cardter significativo
interno ou subjacente ao universo imagindrio da obra em relagao a
estrutura social em que se insere.

Em concordincia com Candido, Goldmann preconiza uma
“mudanga radical nos métodos em sociologia da literatura”, dos
quais George Lukdcs foi o iniciador, e se posiciona na contracor-
rente dos estudos que se debrugavam sobre o contetido das obras
e buscavam relacionar esses conteddos ao contetido da consciéncia
coletiva. O tedrico afirma que esse tipo de estudo é tanto mais fe-
cundo quanto mais mediocre for a obra, jd4 que procura nela mais
o documento do que propriamente o estatuto artistico. Posto isso,
Goldmann estabelece algumas das premissas da sociologia estrutu-

ralista genética:
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1. No que diz respeito a relagao entre a vida social e a
criagdo artistica, ela “nio concerne ao conteddo desses
dois setores da realidade humana, mas somente s es-
truturas mentais, o que se poderia chamar as categorias
que organizam ao mesmo tempo a consciéncia empi-
rica de um certo grupo social e o universo imagindrio
criado pelo autor” (GOLDMANN, 1973, p. 44).

2. Essa estrutura mental nao se restringe a um indi-
viduo, mas ¢ resultado de uma agao conjunta de um
grupo social em busca de uma solugio significativa
para uma série de problemas compartilhados.

3. H4 uma relagio de homologia ou, frequentemen-
te, de simples relagdo significativa entre a estrutura
da consciéncia de um grupo social e a do universo
da obra. Desse modo, pode ocorrer que “conteddos
inteiramente heterogéneos ¢ mesmo opostos sejam
estruturalmente homdlogos ou se encontrem numa
relagao funcional no plano das estruturas categoriais”
(Idem, Ibidem).

4. As estruturas categoriais conferem as grandes obras
sua unidade, constituindo um dos elementos do cari-
ter especificamente estético.

Para Goldmann essas estruturas categoriais nao sao nem

conscientes nem inconscientes no sentido freudiano do termo,

quer dizer, recalcadas. A sociologia genética concorda com a psica-

ndlise ao afirmar que todo comportamento humano se relaciona a

uma estrutura significativa, que deve ser apreendida pelo pesqui-

sador em sua génese. Porém, a compreensao da totalidade de uma

obra nio se dd apenas por meio da compreensao de sua génese

individual, que, na psicandlise, se refere a estrutura libidinal ou do

desejo. Goldmann ressalta que, a partir do desenvolvimento da fun-

¢ao simbdlica, da linguagem e da comunicagao, “apareceram meios

totalmente revoluciondrios e novos de satisfazer a outra necessidade
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fundamental do homem, ao lado da libido, a prote¢io da vida (con-
traa fome, o frio etc.)” (GOLDMANN, 1973, p. 81), conjunto de
comportamentos denominado “dominio da natureza”, que promo-

ve uma série de implicagdes a respeito da entidade do sujeizo, jd que

(...) se a libido, apesar de todo o desenvolvimento e as
modificacdes trazidas pelo aparecimento da conscién-
cia, da fun¢do simbdlica e da linguagem, permanecia
sempre individual, o comportamento correspondente
a necessidade de dominar a natureza para melhorar as
condigdes de vida mudava completamente; com a co-
municagdo e a linguagem se desenvolvia, com efeito, a
possibilidade de uma divisao do trabalho que reagisse
por sua vez sobre a fun¢io simbdlica, e assim sucessi-
vamente — é o que Piaget chamou de repercussao — en-
gendrando algo de inteiramente novo e desconheci-
do até aqui: o sujeito constituido por vdrios individuos.

(GOLDMANN, 1973, p. 81)

Essas relacoes de divisao do trabalho entre os individuos, no
entanto, nio sio do tipo sujeito-objeto, como no dmbito da libi-
do, e também nao sao relagdes intersubjetivas, como consideram
os filésofos individualistas que conferem ao individuo um sujeito
absoluto, mas sao relagdes chamadas de intrasubjetivas. Isso quer
dizer que os individuos sao elementos parciais do sujeito da agio —
que é coletivo —, ainda que o motor para a a¢ao, no plano individu-
al, tenha origem na libido. Mas isto nao quer dizer que exista uma
consciéncia coletiva externa as consciéncias individuais; porém, a
relagao entre essas consciéncias ¢ intra-subjetiva, o que constitui o
sujeito do pensamento e da agdo de cardter social e cultural.

O trabalho do pesquisador consiste em ressaltar a estrutura

mental mediada pela forma da obra, a partir da qual se podem

36



esquadrinhar respostas significativas a problemas compartilhados
por um grupo.

Deve-se ressaltar nesse ponto que, tendo em vista que a realidade
nao ¢ estdtica, a sociologia estruturalista genética a considera integral-
mente constituida por processos de estruturagio, os quais comportam
“uma fase complementar: a de ser a0 mesmo tempo um processo de
desestruturagio de um certo nimero de estruturas anteriores as cus-
tas da qual ela estd se efetuando” (GOLDMANN, 1973, p. 67). E
se, num determinado momento da realidade social e histdrica, se nos
apresenta uma intrincada rede de processos de desestruturagao e es-
truturagao, as grandes obras literdrias m o privilégio de apresentar
uma “estruturagio extremamente avancada” e um nimero menor de
elementos heterogéneos. Ao relacionar os elementos formais de uma
obra com algumas realidades sociais e histéricas, podem-se averiguar
importantes elementos constitutivos dessas realidades.

Considerando-se que o sujeito da criagdo cultural ¢ transin-
dividual, a andlise de uma obra corresponde a ressaltar a estru-
tura social a que se deve sua génese e, em particular, a estrutura
mental de um grupo, mediada pela obra. Aqui vale dizer que se
a consciéncia real de um grupo num dado momento histérico, ¢
também heterogénea, numa grande obra, no entanto, sio mediadas
pelo artista respostas aos problemas fundamentais compartilhados
pelos individuos desse grupo. Nesse sentido, o artista é o indivi-
duo privilegiado que cumpre o papel de mediar a estrutura mental
com “o méximo de adequagio ao qual poderia chegar o grupo sem
entretanto mudar sua natureza” (GOLDMANN, 1973, p. 103), o
que se denomina consciéncia possivel, da qual decorre o conteu-
do complexo e multiplo da consciéncia real.

Em termos prdticos, a anilise segundo o método estrutura-

lista genético se efetua por meio de dois processos complementa-
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res: o de compreensao e o de explicagio. A compreensio refere-se
a andlise formal do texto, em que se dé conta de sua totalidade,
inserindo-o numa estrutura significativa geral. A explica¢io con-
siste em inserir esse texto em uma estrutura que imediatamente o
engloba, ou seja, buscar o sujeito coletivo para quem a estrutura
mental depreendida na obra tem um cardter significativo.

Contudo, Goldmann ressalta: que

Durante a pesquisa, com efeito, explicagio e compreen-
s30 se reforcam mutuamente de forma que o pesquisador
¢ levado a transitar permanentemente de uma a outra e
vice-versa, enquanto No0 mMomento em que interrompe a
pesquisa para apresentar seus resultados ele pode e deve,
mesmo, separar de maneira muito rigorosa suas hipSteses
interpretativas imanentes a obra de suas hipSteses explica-

tivas transcendentes a esta. (GOLDMANN, 1973, p. 60)

Nio se especificam, nesse método, os instrumentos tedricos
propriamente literdrios para o trabalho de compreensao do texto.
Uma dificuldade apontada pelo préprio Goldmann refere-se  falta
de especialistas da 4rea literdria em seu grupo de trabalho. O desafio
que nos propomos aqui ¢ a aplicagao desse método, num viés com-
parativo que ndo se restringe a linguagem literdria, mas que abrange
também o cédigo especifico do cinema. A partir do levantamento da
unidade estética de cada uma das obras, pretendemos verificar em
que medida elas se aproximam e como o seu grau de distanciamento
pode revelar consciéncias possiveis distintas, manifestando o con-

teddo complexo da consciéncia de diferentes sujeitos coletivos.
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2 Estrutura Especular em Primeiras Estérias®

Junto ao interesse em trazer & compreensio os meandros me-
tafisicos transfigurados nas narrativas de Rosa, levanta-se também
a necessidade de abordar, como j4 ressaltamos, a forma com que
elementos de estrutura sécio-histérica se integram a obra, tornan-
do-se, assim, internos 2 estrutura artistica.

Focados na forma de relagao significativa entre esses dois
aspectos (metafisico-religioso e socioldgico) especificamente nos
textos de Primeiras Estdrias, buscando uma sintese com vistas 2
posterior comparagio com o texto filmico A terceira margem do
rio, fomos instigados pela sugestao de Willie Bolle (1973) a respei-
to de uma estrutura especular que daria coeréncia a disposi¢ao dos
21 contos do livro. Somou-se a esse interesse um ensaio de Helofsa
Vilhena de Aradjo (1996) em que a autora aponta e propde uma
interpretagao para um jogo de espelho no indice das primeiras edi-
¢oes de Corpo de Baile.

Contudo, as conclusdes a que chegamos com nossas andlises
nio se restringem as duas obras roseanas (Primeiras Estdrias e Cor-
po de Baile), mas podem estender-se ao filme A terceira margem do

rio, em que se percebe uma transmutagio da estrutura especular e

2 Indicaremos este livro com a siga PE nas citagoes extraidas da edigdo indicada na

bibliografia.
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de centro e margens que averiguamos existirem em Primeiras Estd-
rias e que explicitaremos a seguir. No dltimo capitulo, buscamos
mostrar como essa transmutagao resulta em relagoes significativas
distintas no texto de Nelson Pereira dos Santos, relagoes essas cuja
sintese contribui para explicar a mediagao de consciéncias possi-
veis diferentes em cada obra.

Comecemos pelas explicagoes de Aratjo a respeito da especu-

laridade entre as novelas de Corpo de Baile. A ensaista afirma que

No inicio do livro [Corpo de Baile], em sua primeira
edi¢gao em dois volumes, Guimaraes Rosa colocou um
indice que ¢ o exato contrdrio de um segundo indice,
que se encontra no final. Um desce do primeiro ao ul-
timo conto e o outro sobe do dltimo ao primeiro. Os
contos vio e vém, sobem e descem. No centro dos sete
contos que compdem Corpo de Baile estd aquele intitu-

lado “O recado do morro”. (ARAUJO, 1996, p. 38)

Se emparelhamos os dois indices:

1. Campo geral 7. Buriti

2. Uma estéria de amor 6. O Cara-de-Bronze

3. A estéria de Lélio e Lina 5. Lao-Dalalao

4. O recado do morro 4. O recado do morro

5. Dao-Lalalao 3. A estéria de Lélio e Lina
6. O Cara-de-Bronze 2. Uma estéria de amor

7. Buriti 1. Campo geral

Aratjo observa que “O recado do morro” ¢ o dnico “que se
emparelha consigo mesmo”. E este conto, que ocupa posi¢ao nu-

mérica central, parece funcionar como um espelho a refletir os
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demais contos, invertendo, no segundo indice, os que o precedem
e o sucedem no primeiro.

Ao proceder a andlise de “O recado do morro”, a ensaista
trata do aspecto planetdrio ou de correspondéncias astroldgicas da
viagem de Pedro Orésio, esclarecido pelo préprio Rosa em carta
a seu tradutor para o italiano, Edoardo Bizarri, na qual assinala as
relagbes onomdstico-toponimicas entre as fazendas visitadas/com-
panheiros do protagonista e os planetas na Antiguidade e na Idade
Média, que, ainda hoje, s3o os planetas da Astrologia. Baseada na
especularidade estrutural sugerida pelos indices e no cardter astro-
16gico de “O recado do Morro”, Aradjo formula o questionamen-

to que norteia seu ensaio:

Em ‘O recado do Morro’, temos os reflexos dos sete
planetas nas fazendas por que passa Pedro Ordsio e,
também, nos nomes de seus companheiros. Terfamos
nele, igualmente, em resumo, os reflexos dos sete con-

tos de Corpo de Baile? (ARAU]O, 1996, p. 387)

Tendo em vista as epigrafes tomadas por Rosa ao mistico do
século XIV Ruysbroeck, especificamente no texto O anel ou a pe-
dra brilhante, a autora propde suas interpretagdes sob a dtica do
pensador de tradigao mistica catdlica primitiva e medieval. Esta-
belece, entao, uma rede de assimilagbes simbdlicas entre os sete
contos de Corpo de Baile, os sete planetas astrolégicos e as priticas
e ritos de que trata Ruysbroeck em O espelho da salvagio eterna, Os
sete claustros, Os sete degraus da escada do amor espiritual, O orna-
mento do casamento espiritual, O anel ou a pedra brilhante e As doze
beguinas, textos que fazem parte dos tomos I, III e VI das Ouwvres
de Ruysbroeck, a cujas cépias a autora teve acesso na biblioteca de

Guimaraes Rosa.
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Contudo, o que nos interessa aqui num primeiro momento
— cientes de que nao serd possivel aprofundar neste trabalho todas
as interpretagoes cabiveis — é a semelhanga que parece existir entre
as formas de organizacao dos contos de Corpo de Baile e de Primei-
ras Estérias. Atentando-se a disposi¢ao dos contos deste, é possivel
verificar uma forma similar & de Corpo de Baile, nio devido a uma
pista deixada pelo autor em indice, mas em fungio da disposigao
material dos contos no livro e do titulo de um deles: entre os vin-
te e um contos curtos, o décimo primeiro, o que ocupa posigao
central, intitula-se “O Espelho”, ou seja, hd dez contos 2 margem

direita de “O Espelho” e outros dez a sua margem esquerda.

[1]2]3]a]s][e]7]8]910]11]12]13]1a]15]16]17]18]19]20]21]

1. As margens da alegria

2. Famigerado

3. Soro6co, sua mae, sua filha
4. A menina de 14

5. Os irmaos Dagobé

6. A terceira margem do rio
7. Pirlimpsiquice

8. Nenhum, nenhuma

9. Fatalidade

10. Sequéncia

11. O espelho

12. Nada e a nossa condigao
13. O cavalo que bebia cerveja
14. Um mogo muito branco
15. Luas-de-mel

16. Partida do audaz navegante
17. A benfazeja

18. Darandina

19. Substincia

20. — Tarantao, meu patrio
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21. Os cimos

Ao iniciar o exame de uma possivel especularidade nos contos
de Primeiras Estdrias, isto é, buscando verificar, em termos narra-
tivos, se efetivamente havia indicios de que os contos anteriores
a “O Espelho” seriam o inverso dos posteriores, ficou-nos evi-
dente que tal condi¢ao se constatava ao se comparar o primeiro
e o dltimo conto. “As margens da alegria” e “Os cimos”, contos-
moldura do livro, tratam das viagens de um mesmo menino para
uma “grande cidade em constru¢ao”. As frases de abertura das nar-
rativas comprovam a correspondéncia de personagens, espago e

evento (viagem):

Esta é a estéria. la um menino, com os Tios, passar dias
no lugar onde se construfa a grande cidade (“Margens

da Alegria”, PE, 2001a, p. 49)

Outra era a vez. De sorte que de novo o Menino viajava
para o lugar onde as muitas mil pessoas faziam a grande

cidade (“Os cimos”, PE, 2001a, p. 224)

A primeira marca de que um conto ¢ o reflexo do outro, ou
o outro invertido, é o primeiro subtitulo de “Os cimos”: O inver-
so afastamento. O menino afasta-se de seu lar, nas duas viagens,
mas de modo inverso. Mas do que trataria essa inversao no tecido
narrativo?

No inicio do conto de abertura de Primeiras Estdrias, temos o
Menino tomado pela alegria promovida pela viagem: “O Menino,
agora, vivia; sua alegria despedindo todos os raios” (ROSA, 2001a,
p- 50). O ponto mais alto do estado de alegria da personagem, auge
da sensagio de intensidade da existéncia, se d4 na contemplagio do

peru no quintal da casa dos tios. Para o0 Menino, ¢ um encontro
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com o sublime, com o ideal de beleza; a experiéncia provoca-lhe

um transbordamento dos sentidos:

Senhor! Quando avistou o peru, no centro do terrei-
ro, entre a casa e as drvores da mata. O peru, imperial,
dava-lhe as costas, para receber sua admira¢ao. Estalara
a cauda, e se entufou, fazendo roda: o rapar das asas
no chao — brusco, rijo, — se proclamara. Grugulejou,
sacudindo o abotoado grosso de bagas rubras; e a cabeca
possufa laivos de um azul claro, raro, de céu e sanhagos;
e ele, completo, torneado, redondoso, todo em esferas
e planos, com reflexos de verdes metais em azul-e-preto
— o peru para sempre. Belo, belo! Tinha qualquer coisa
de calor, poder e flor, um transbordamento. Sua rispida
grandeza tonitruante. Sua colorida empdfia. Satisfazia os
olhos, era de se tanger trombeta. Colérico, encachiado,
andando, gruziou outro gluglo. O Menino riu, com todo
coragdo. (“As margens da alegria”, 2001a, p. 51)

Porém, a morte do peru para se comemorar o aniversdrio do tio
faz com que o Menino tome consciéncia da fugacidade da alegria.
A personagem se dd conta de que a manifestago concreta, material,
de sua ideia de beleza, o peru, ¢ mortal: “Tudo perdia a eternidade
e a certeza; num lufo, num 4timo, da gente as mais belas coisas se
roubavam” (2001a, p. 52). Presenciar uma drvore sendo derrubada
a mdquina aumenta-lhe a tristeza: “Ele tremia. A drvore que morrera
tanto”. O conhecimento da morte e da finitude das coisas desenca-
deiam a inversao brusca do estado de espirito da personagem.

A sensibilidade primdria do menino projetada nos objetos
permite-lhe apenas experienciar os acontecimentos de forma bi-
ndria, alegria ou tristeza: “entre o contentamento e a desilusao,
na balanca infidelissima, quase nada medeia” (2001a, p. 52). Os
acontecimentos que se seguem na narrativa e que determinam as

oscilagdes de espirito do garoto niao tém uma ordem légica, que
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encaminhe ao climax e desfecho. A sensibilidade do Menino, con-
tudo, d4 sentido transcendente a esses eventos. Ao encontrar um
outro peru no terreiro resigna-se “‘com o préprio quebranto: al-
guma forga, nele, trabalhava por arraigar raizes, aumentar-lhe a
alma” — houve a morte de um individuo, mas hd outro peru viven-
do, o qual poderia refletir tragos daquele Belo que encontrara no
primeiro peru; porém, em seguida, desponta o mistério de ver o
peru vivo bicando com édio a cabega do outro, morto: “O Menino
nio entendia. (...) eram um montio demais; o mundo”. Finalmen-
te, a personagem retorna ao estado inicial a noite, ao contemplar
um vaga-lume “tdo pequenino, no ar, um instante sé, alto, indo-se.
Era, outra vez em quando, a Alegria”. O vaga-lume, cuja luz nio é
ininterrupta, mas sim alterna sua luz com a escuridao, conota a du-
plicidade desenvolvida no conto, alegria e tristeza, vida e morte.
Outro aspecto que se pode levantar em “As margens da Ale-
gria” ¢ a sua estruturagao em outro contraponto: a experiéncia
individual — o mundo sentimental do menino e o alargamento
de sua consciéncia durante a viagem — contrasta com um projeto
coletivo da “grande cidade em constru¢ao”, numa alusao a cidade

de Brasilia®: “A grande cidade apenas comegava a fazer-se, num

3 Diga-se que a cidade de Brasilia foi inaugurada em 1960 e, dois anos depois, hou-
ve a publicagao de Primeiras Estdrias. Com respeito 4 nova capital brasileira, marco
da arquitetura moderna e do projeto de um Brasil progressista, vdrios artistas trata-
ram do evento em suas criagoes. Rosa o fez também nesses dois contos de Primeiras
Estdrias e, ao que parece, parte da histéria dos contos ¢ resultado da transfiguragao
criativa de uma viagem que o autor fez  cidade em meados de 1958. Em carta a seus
pais, Rosa relata: “Em comego de junho estive em Brasilia, pela segunda vez 14 passei
uns dias. O clima da nova capital é simplesmente delicioso, tanto no inverno quanto
no verdo. E os trabalhos de construgio se adiantam num ritmo e entusiasmo inacre-
ditdveis: parece coisa de russos ou de norte-americanos (...) Mas eu acordava cada
manhi para assistir ao nascer do sol e ver um enorme tucano colorido, belissimo,
que vinha, pelo relégio, as 6 hs 15°, comer frutinhas, na copa da alta drvore pegada
a casa, uma ‘tucaneira’, como por 14 dizem. As chegadas e saidas desse tucano foram
uma das cenas mais bonitas e inesqueciveis de minha vida” (fonte do trecho da carta:
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semi-ermo, no chapadio” (2001a, p. 50); “Esta cidade ia ser a mais
levantada no mundo” (2001a, p. 52). Portanto, fica como pano
de fundo da experiéncia sentimental do individuo um evento de
dimensdo trans-individual, a construgo dessa grande cidade — ve-
mos af um outro 4mbito de duplicidade na narrativa.

O choque da sensibilidade do menino com a racionalidade
instrumental do mundo que o cerca faz com o leitor compartilhe
com a personagem a sensagao de perda de uma relagao orginica
do sujeito com o objeto. Tal ideia nos remete 2 teoria do objeto
moderno desenvolvida por Benjamin (1996), que diz respeito a
no¢ao de “aura”. No mundo moderno, a aura seria, para Benja-
min, o que era o sagrado nas sociedades primitivas. A sensagao de
intensidade da presenca fisica de um objeto, o que corresponde a
aura dessa coisa, poderia ser mais bem expressa por meio do ato do
olhar, numa retribui¢ao de entendimento: a experiéncia da aura
¢ baseada na transposi¢ao de uma reagio social para a rela¢io do
inanimado ou da natureza com o homem. A pessoa que olhamos,
a pessoa que se cré olhada, olha de volta para nés. Experimentar a
aura de um fendmeno significa conferir-lhe o poder de olhar em
retribui¢ao. Porém, num universo secular, a aura mais facilmente
poderia ser encontrada no momento de sua desapari¢ao, de sua
queda, esta provocada pela invengao da técnica, pela substituigao
da percepg¢ao humana por suas extensdes mecanicas.

Nesse sentido, o momento de choque em que o Menino vé a
drvore cair pela agio da mdquina, no espaco onde se deverd cons-
truir o aeroporto da cidade, constitui uma evocagao dessa perda

da aura, o que implica a nostalgia de uma plenitude da existéncia

ROCHA, Luiz Otdvio Savassi. Joao Guimaries: sua HORA e sua VEZ. Cadernos da
Pré-Reitoria de Extensdo da PUC-MG; v. 3, n. Especial; p. 45-68, set. 1993).
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no mundo das coisas. Em fungao disso, o personagem “descobria
o possivel de outras adversidades, no mundo maquinal, no hostil
espago” (2001a, p. 53).

Paulo Rénai, no preficio a Primeiras Estdrias, afirma a possi-
bilidade de tragar riscos bem variados se quisermos representar a
agio de cada conto do livro por uma linha, e exemplifica um desses
tragados em “As margens da Alegria”: “[a estrutura do conto] daria
uma curva ondulante de acordo com as oscilagoes do pensamento
do Menino” (RONAI, 2001a, p. 28). A partir das consideragdes
acima, acreditamos poder representar o nicleo de a¢io, determi-

nado pelo mundo interior da personagem, com a seguinte curva:

Alegria

Tristeza

Em “Os cimos”, por sua vez, a segunda ida, ou a volta, do
Menino a cidade em construgio ocorre em condigio inversa a da
primeira viagem. O estado da personagem ¢ de tristeza por conta
da doenga da mae: “Sabia que a mae estava doente. Por isso o man-
davam para fora” (2001a, p. 224). Para ele, o sofrimento e a mae
sdo inversos e, mesmo jd havendo se defrontado com a morte de
coisas belas, que lhe trazem alegria (o peru, a drvore), a possibilida-
de da morte da mae lhe é incompreensivel: “A Mae e o sofrimento
nao cabiam de uma vez no espago de instante, formavam avesso
— do horrivel do impossivel. Nem isso ele entendia, tudo se trans-
tornando entdo em sua cabecinha” (2001a, p. 225). A simultanei-

dade de contrdrios nao cabe na consciéncia da personagem; por
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isso ndo lhe faz sentido a Mae sofrendo — a morte em quem gera
vida —, assim como nao fizera sentido o peru bicando com édio os
restos do outro — o édio ao semelhante. O mundo sentimental do
Menino, dominio do irracional, s6 pode ser o inverso do mundo
dos adultos, pautado no intelecto. E a personagem desconfia de
que o equilibrio desse mundo seja apenas um disfarce: “Também,
todos, até o piloto, nao eram tristes, em seus modos, sé6 de mentira
no normal alegrados?” (2001a, p. 225).

Como em “As margens da Alegria”, uma visdo epifinica re-
verte o estado do garoto, que vai a outro dpice de alegria ao pre-
senciar um tucano ao amanhecer. Como indica um dos subtitulos
— o0 trabalho do pdssaro —, as apari¢des do animal, por trés manhas
seguidas, ganham um significado mais amplo: ¢ o prentincio da
cura da mae: “Ao quarto dia, chegou um telegrama. (...) A Mae
estava bem, sarada! No seguinte — depois do derradeiro sol do tu-
cano voltariam para casa” (“Os Cimos”, 2001a, p. 232).

Se desenharmos a linha que representa o nicleo de agao de

“Qs Cimos”, teremos:

Alegria

Tristeza

Partindo para associa¢oes a simbolos religiosos, estd na perso-
nagem a figura do homo viator — o Menino estd in via, no mundo
temporal, e este ¢ para os homens que carregam desde o nascimen-
to a falha do pecado original, segundo o mito judaico-cristao, um

mundo instaurado pelo avesso: a vida implica a morte. A alegria
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na primeira ida (“As margens da alegria”), descoberta de existéncia
plena, tem por avesso a tristeza, na segunda viagem (“Os cimos”),
consciéncia da finitude que é a morte.

Contudo, percebe-se que o espago da narrativa nao diz respei-
to apenas a0 mundo temporal. A cidade que se estd construindo
no “chapadao”, alusao a regiao do Planalto Central, permite que
se estabeleca uma relagao com o simbolo do centro. Mircea Eliade
(1974, 11, p. 149-168) diz que o centro (drvore cédsmica, pedra, co-
luna central, templo, paldcio, cidade, inclusive a construgao desta,
casa, etc.) costuma vincular-se a revelagdo, a alguma modalidade
de inicia¢do, a uma conquista, ao acesso a imortalidade ou ao abso-
luto. Eliade também divide o simbolo do centro em trés conjuntos
complementares: 1) no centro do mundo, lugar da revelagao, estd
a Montanha sagrada, ponto de encontro entre o céu e a terra; 2)
toda cidade sagrada, cujo centro ¢ o paldcio real ou o templo, é
assimilada a uma montanha sagrada; 3) a cidade sagrada, lugar em
que se encontra o Axis mundi, constitui o ponto de alinhamento
entre Céu, Terra e Inferno. Em vista disso, entende-se que o es-
pago diegético em que se desenvolvem os contos, a cidade que se
constréi no chapadao, comporta trés dimensoes simbélicas. Na
viagem a cidade sagrada, no centro do mundo, ¢é revelada ao meni-
no a natureza do Inferno (morte e sofrimento), em contraste com
a realidade do Céu (vida e plenitude da existéncia).

Voltando 2 sintese da estrutura narrativa dos contos, sobre-

postas, as curvas que representam a agﬁo nos enredos conﬁguram:
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Verificada a condi¢io de reflexo simétrico entre os contos-
margem do livro, foi inevitdvel tentar buscar comprovagoes de que
o mesmo ocorresse em todos os outros contos. As andlises nos leva-
ram a admitir, com algumas ddvidas e reservas, que nao. Fizemos
entdo um caminho inverso, voltando a um trecho da andlise de
Aratijo (1996) sobre Corpo de Baile que nos inspirou a interpretar
essa aparente discrepincia na composi¢ao com centro e espelho em
Primeiras Estdrias. Ao questionar-se sobre a validade de sua inter-

pretagido sobre a estrutura especular do livro, a autora pondera:

Para que tal interpretagdo tenha fundamento, seria pre-
ciso, portanto, seguir a ordem dos contos tal como apa-
recem na primeira edi¢do do livro. Entretanto, a partir
da terceira edicdo, o livro dividiu-se em trés volumes
e a ordem dos contos mudou: “O recado do morro”
deixou de ocupar a posi¢io numericamente central.
Este é um problema que me preocupou na ocasido de
escrever. Creio, todavia, que o centro que interessa a
Guimaraes Rosa nao ¢ um centro numérico e que é por
isso que a ordem dos contos nio ¢é, no fundo, impor-
tante — a ndo ser a posicio inicial de “Campo Geral”, que
introduz o livro. A ordem numérica parece ser somente
um expediente inicial do autor para ajudar a perceber o
centro, que, na realidade, estd em toda parte (ARAUJO,
1996, p. 404 — grifos nossos).

J4 que a ordem dos contos fundamenta a sua interpretagio
da forma especular em Corpo de Baile, a autora quer dar sentido
a contradigio entre a ordem dos contos nas trés primeiras edigdes
da obra e a posterior mudanga nessa ordem. Deixando 2 parte as
razbes editoriais para a divisio do livro em trés volumes, nota-
se que Aratjo busca um motivador interno a obra para essa de-
sestruturagdo. A ensaista apdia-se, entdo, no simbolo mistico do

centro onipresente, que prescinde da manuten¢ao do centro ra-
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cional identificado no jogo com os indices das primeiras edigdes.
Ressalta, também, o fato de “Campo Geral” continuar em posigao
inicial, por exigéncia de Rosa.

Em Primeiras Estdrias, a busca comprobatdria de uma estru-
tura especular também leva a uma contradi¢ao: a inexisténcia de
simetria nos demais contos que nao o primeiro e o ultimo. Essa
quebra, contudo, parece-nos desencadeada pelos préprios instru-
mentos légicos dessa composi¢ao, cujo resultado j& mostramos aci-
ma: a forma simbdlica articulada pela representagao dos nicleos de
a¢do dos contos “As margens da alegria” e “Os cimos” ¢ o infinito
— 0 jogo de simetria entre espelho, centro e margens do livro re-
sultou no simbolo que representa a limitagao da ldgica. A pro-
pésito do caminho percorrido para chegarmos a essa conclusio,
¢ esclarecedora uma das reflexes do narrador de Grande Sertio:
Veredas: “Eu atravesso as coisas — e no meio da travessia nao vejo!
— s6 estava era entretido na ideia dos lugares de saida e de chegada”
(Grande Sertio: Veredas, 2001b, p. 51).

Em sintese, somos levados a afirmar que, subjacente 4 forma
de composi¢ao de Primeiras Estérias descrita acima, hd o pensa-
mento de um cardter duplo do mundo, o caos e o cosmos, que se
interpenetram. Identifica-se na obra um eixo que estabelece pro-
porgoes equilibradas, um ponto equidistante entre o primeiro e o
ultimo conto, em que se coloca o espelho a refletir inicio e fim,
partida e chegada. Essa simetria diz respeito as bases racionais de
relagao com a realidade. Contudo, a organizagio 1égica se descons-
tréi na diversidade dos demais contos, que nao se refletem linear-
mente como nos contos inicial e final. O préprio narrador de “O
espelho” d4 ironicamente alguma pista ao leitor do cardter duplo

representado pelo centro e pelo espelho na obra:
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O senhor, por exemplo, que sabe e estuda, suponho
que nem tenha ideia do que seja na verdade — um espe-
lho? Demais, decerto, das nogoes de fisica, com que se
familiarizou, as leis da Sptica. Reporto-me ao transcen-
dente. Tudo, alids, é a ponta de um mistério. (ROSA,
2001a, p. 119)

O espelho nao é mais o objeto material — ¢ instrumento de
transcendéncia. O centro, ento, nao é mais apenas o ponto que
marca a equidistincia, o equilibrio, o racional, mas é o centro mo-
vente. Ora, um centro em movimento impossibilita a fixa¢io das
coisas, sua disposi¢io equilibrada e objetiva, um ir e vir, que, na
verdade, no ¢é racionalmente compreensivel: “Nosso pai nio vol-
tou. Ele nao tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a invengao
de se permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio” (“A
terceira margem do rio”, 2001a, p. 80). A sintese de partida e che-
gada, inicio e fim, n3o é o meio estdtico e racional, mas, sim, fluido
e ilégico, que promove a dindmica e diversidade da substincia da
realidade. E a mobilidade, a travessia, que instaura o real, como
afirma Riobaldo: “Digo: o real nio estd na saida nem na chegada:
ele se dispoe para a gente é no meio da travessia” (Rosa, 2001b,
p- 80). Entretanto...

Voltemos a frase sublinhada de trés pdginas atrds sobre nossas
reservas ou duvidas em admitir que a especularidade sugerida pela
distribui¢ao dos contos no espago do livro nio se podia verificar a
nao ser nos seus dois extremos. Examinemos cada possivel, embo-
ra nio provado, par.

O primeiro estaria constituido por “Famigerado” (a esquerda
de “Espelho”) e “Tarantdao, meu patrio”. O que narra aquele?
Narra a visita, de surpresa, que um médico, o narrador, recebe
de um “homem perigosissimo”, de nome Damadzio, dos Siqueiras,

que, acompanhado de trés cavaleiros, como testemunhas, quer sa-
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ber o significado, que supde pejorativo, do termo “famigerado”,
a ele aplicado. Devidamente esclarecido, despede-se do médico,
sem entrar na casa. O que narra a pem’ﬂtima estéria? Narra, pela
boca de um servigal fiel, como um velho, um tanto desmiolado,
de nome 16 Joao-de-Barros-Diniz-Robertes, sai de supetao de sua
casa de fazenda, para dar uma li¢ao, longe, na cidade, a um sobri-
nho, apelidado Magrinho, li¢do forte, com promessa de morte;
no caminho vai arrebanhando pessoas de tal modo que, quando
chega ao destino, acompanham-no 15 cavaleiros destrambelhados,
que o narrador qualifica como “os palhagos destemidos”; o velho
é recebido com honras, pois se festejava no dia, coincidentemente,
o batizado da filha do doutor Magrinho; com essa recepgao amis-
tosa, o velho deita a falar “fogoso”, mas, em seguida, se acalma
e sossega. O narrador sugere que, estd prestes a morrer ou que
morre mesmo.

Assim lendo, tem-se a impressao que os dois contos se relacio-
nam por algumas semelhancas: a visita surpreendente, o clima de
humor, o desfecho inesperado, o apaziguamento dos “valentoes”.
Mas contrastam entre si na medida em que os médicos se con-
trapdem na agao, como os préprios chefes de bando (o bandido
perigoso e o valente fanfarrao): os donos da palavra se invertem.

O segundo par simétrico estaria formado pelos contos “So-
roco, sua mie, sua filha” e “Substancia”, belissimos poemas narra-
tivos, de certa maneira opostos se olharmos apenas para seu nicleo
dramdtico: uma histéria de separagao familiar (pai que vé a prépria
mae e e a filha moga sendo levadas para hospicio) e uma histéria
de epifania amorosa que supera os medos da possivel doenga fisica
e pregressa histéria familiar. O andamento narrativo do primeiro
parte da curiosidade pelo comportamento estranho, alimentada

pelo senso do risivel, passa pela comisera¢io e culmina com a soli-
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dariedade afetiva; o percurso narrativo do outro conto comega com
o despertar repentino e inexplicdvel do afeto, segue com os desdo-
bramentos de um caminhar da interioridade marcada por indecisoes
e duvidas, até resolver-se pela identificagio comum, plena, euférica e
contida. Os motores da imaginagao narradora sao também opostos:
um consiste predominantemente no ouvir (a cantiga desatinada) e
outro, na visao (a brancura do polvilho); os ambientes respectivos,
uma cidadezinha do interior e uma fazenda.

Em terceiro lugar temos os contos “A menina de 14" ¢ “Da-
randina”. A personagem principal num conto, uma menina , pos-
sui os dons de adivinhar e de encantar, com os quais surpreende
frequentemente os familiares; desligada dos modos normais com
que os homens exprimem sua percep¢ao da realidade, pronuncia
frases “denominadoras” e poéticas, algumas com forca mdgica;
morre sem mais nem menos e, para a mie, se transforma numa
espécie de santa. O narrador desse conto faz parte desse contex-
to familiar rustico, impregnado de maravilhoso e misticismo. O
outro conto, “Darandina”, se passa na cidade, tem como narrador
um médico, o qual, usando uma sintaxe pedante que lembra a
prosa de Mallarmé, nos poe a par de um acontecimento inusita-
do: um funciondrio publico, secretdrio de financas, tomado de um
surto psictico, sobe numa palmeira real e se aboleta em seu topo,
de onde dispara algumas ameacas de suicidio e também frases
que primam, estranhamente, pela coeréncia; o povo que comega
apupando-o logo muda o comportamento, enquanto médicos e
psiquiatras tentam, usando o jargao cientifico, definir ou explicar
sua sandice; de repente, se desnuda e, logo, o surto de loucura
desaparece. Baixado pelos bombeiros, é carregado em cortejo. A
trivialidade da vida urbana toma conta da praga, com certa frus-

tragao do narrador.
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Se compararmos as duas narrativas, ficam evidentes os con-
trastes: de narrador (o rustico e o instruido), de personagem (a
crianga e o adulto), de contexto humano (a familia e o povo), de
ambiente (o campo e a cidade), de nicleo temdtico (a sabedoria
inata ou natural e criativa, de um lado, e a loucura episédica, pro-
vocada pelo trabalho civil e mentalmente extenuante, de outro).

“Os Irmaos Dagobé”, quinta estéria do livro, tem como cor-
respondente especular — do ponto de vista da distribui¢ao fisica
dos textos — a décima sétima estdria, intitulada “A benfazeja”. O
que ambas tém em comum: o espaco de pequena cidade interio-
rana, o medo coletivo, embora por razdes distintas, o velamento
da verdade, a caracterizagao fisica das principais personagens, apa-
rentemente — e & primeira vista— repulsivas, a “familia marginal”
e a estranheza denominativa de seus componentes, bem como, no
nivel da narragio e do discurso, o narrador homodiegético e tes-
temunhal. O que torna uma a contraface da outra ¢ principal-
mente a orientagao do discurso narrativo e o sistema de relacoes
familiares; na quinta estéria dominam o ser masculino e valores
como valentia, coragem, vinganga, e na décima sétima estéria, o
ser feminino e os valores da prote¢ao, do amor maternal, da vida
solitdria e incompreendida. Na quinta estdria a narragao se orienta
para a agio e se organiza em torno da criagao do suspense ¢ da
quebra da expectativa; na décima sétima, se orienta, por meio de
um discurso denso, para os leitores a fim de mostrar a eles que o
comportamento da personagem principal possui motivos que to-
dos conhecem, mas que querem ocultar ou, com outras palavras,
que hd uma culpa coletiva sequestrada pela rejei¢ao a um “bode
expiatério”.

Se pusermos frente a frente a sexta estdria, “A terceira mar-

gem do rio”, e a décima sexta, a “Partida do audaz navegante”,

55



podemos correr o risco de ver nesta a ironia daquela ou, em certa
medida, a sua parédia. Basta constatar a consisténcia da vida fami-
liar — criangas sob 0 amparo amoroso da mae — numa narrativa, e a
fragilidade e o desaparecimento da outra, em virtude da decisao do
chefe de familia em viver no meio do rio; ou comparar a “partida”
do audacioso navegante no imagindrio infantil, concretizada na
transformacao de uma rodela de esterco em barco, com o incom-
preensivel e silencioso afastamento do pai numa canoa para viver
no meio de um rio largo, grande, fundo e calado. Pode-se até pen-
sar que o audaz navegante, num conto, constitui a concretizagao
simbélica do pai ausente cuja histdria estranha se narra no outro
conto.

Se até agora as contrafaces podem ser percebidas em alguns
dos aspectos dos pares narrativos, no caso da sétima e da décima
quinta o contraste escapa, pois “Pirlimpsiquice” , um conto de
escola marcado pelo humor, centra seu interesse nas escaramugas
de um ensaio de pega de teatro, cuja agdo se procura esconder dos
futuros espectadores por meio da invengio de outra, sendo ambas
suplantadas por uma terceira que se improvisa; enquanto “Luas-
de-mel” lembra as narrativas folhetinescas: a moga raptada por um
jovem, casa-se com este as pressas, sob a iminéncia de um ataque
supostamente armado pelo pai ofendido, fato que nio se realiza.
Talvez a especularidade esteja na existéncia dos enredos paralelos:
os das acbes dramdticas num caso e os dos amores escondidos no
outro (a mocga e 0 mogo acobertados, o velho fazendeiro e sua mu-
lher que acolhem os fugitivos).

Sempre tendo como referéncia axial o conto “O Espelho”,
o préximo par estd constituido por “Nenhum, nenhuma”, oitava
estéria, e “Um mogo muito branco”, décima quarta. Ambas tém

em comum o estranhamento: de um lado, o desconhecimento da
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identidade dos pais e, do outro, a origem desconhecida do mogo
assinalado pela aura benfazeja. Acresca-se que, de um lado, a nar-
rativa conclui com o desaparecimento do heréi, que deixa alegrias
e saudades; do outro, a narrativa conclui com a lembranca do nar-
rador chegando em casa ainda menino. Na oitava estéria se pode
acompanhar a explora¢io simbélica da casa-de-fazenda, na reali-
dade ficcional uma alegoria da exploragio dos desvaos da alma; na
décima quarta, se podem vislumbrar os espagos exteriores de uma
comarca por onde vaga o aluado e fantdstico ser surgido apds cata-
clismos provocados por um “fenémeno luminoso”.

Igualmente contrastantes sao os ambientes em que se passam
as agoes do penultimo par de estdrias: a nona, “Fatalidade”, tem
como moldura a cidade (delegacia de policia, ruas), enquanto “O
cavalo que bebia cerveja” se passa numa chdcara; naquela, um
cidadao humilde foge de vila para vila para escapar das arremetidas
de um valentao, mas, nesta, um imigrante italiano foge da guerra
na Europa; naquela o pobre perseguido busca a policia e, nesta,
a policia investiga o recluso; naquela, a justiga ¢ buscada como
prote¢do aos fugitivos, o homem e a esposa, e, nesta, a justiga
chega para desvendar que a reclusao do imigrante e de seu irmao
constitufa um abrigo e prote¢ao contra a guerra; naquela, o agente
da justica, de dentro da cidade, ¢ ardiloso e culto, enquanto, nes-
ta, os agentes, vindos de fora, espionam sem sutilezas. Por fim,
os narradores sao diferentes, com estilos diferentes, embora em
primeira pessoa ambos, ainda que dados a admirar os fatalismos
da histéria.

As estérias que estao mais préxima do centro sao,“Sequéncia”,
a décima, que serd fundamental para o roteiro do filme, ¢ “Nada e
a nossa condi¢ao”, a décima segunda. Digamos que a décima mos-

tra uma histéria com final feliz, ainda que inesperado, lembran-
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do muito os contos maravilhosos, ao passo que a décima segunda
mostra uma histéria de final trdgico, que vai sendo gradativamente
preparado, assemelhando-se bastante aos contos modernos que se
amparam nas fantasias de Edgar Allan Poe. A estéria que antece-
de “O Espelho” representa, em sua tltima cena, a transformagao
glorificadora; a que vem imediatamente apds a narrativa central
representa um progressivo aniquilamento do herdi, aniquilamento
que culmina com a consumigao pelo fogo. Poderfamos ousar um
pouco na interpretagio e provavelmente acertarfamos se afirmdsse-
mos que “Sequéncia” traga o percurso de ser (e de seres) que, por
meio da revelagao do amor, chega(m) a existéncia, e que “Nada e
a nossa condi¢ao” mostra o despojamento de um ser que, perdido
o amor (o objeto amoroso), chega a esséncia.

Nas narrativas de Primeiras Estérias, as formas de existéncia,
em incessante movimento, submetem-se a uma esséncia transcen-
dente, atemporal, que se substancia na a¢io peculiar das persona-

gens descentradas, marginais:

(...) sempre dentro da canoa, para dela nio saltar, nun-
ca mais. A estranheza dessa verdade deu para estarre-
cer de todo a gente. Aquilo que ndo havia, acontecia.
(“A terceira margem do rio”, 2001a, p. 80)

Aquilo, quem entendia? Nem os outros prodigios, que
vieram se seguindo. O que ela queria, que falava, stibito

acontecia. (“A menina de 14”7, 2001a, p. 70).

[A vaquinha] transcendia ao que se destinava.

(“Sequéncia”, 2001a, p. 116)

Ele — que como que no Destinado se convertera —
Man’Antonio, meu Tio (“Nada e a nossa condi¢ao”),
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Olhado por outro Angulo, esse fazer existir e acontecer o que
nao hd desdobra-se na relagio dialética da prépria manifestagao
do discurso literdrio e suas implicagbes especificas na poética de
Guimaraes Rosa. Se na linguagem cotidiana o fim do discurso ¢é
o conceito abstrato, dispensando a presenga das coisas, em favor
de uma utilidade prdtica, a linguagem literdria, contrariamente,
faz ausente o conceito em favor de uma presenga. Como explica
Lefebve (1975), a linguagem literdria se fundamenta na interde-
pendéncia entre materializagio (do significante) e presentificagao
(do significado), processo que, visto de outra perspectiva, pode
ser chamado de conotagio reflexiva (1975, p. 50-55), entendido
como a propriedade do discurso literdrio de refletir a si mesmo,
objeto que afirma sua presenga material de discurso desvinculado
da ordem pritica. Contudo, o discurso literdrio nao tem um fim
em si mesmo, na medida em que, a0 negar a utilidade prdtica ou a
validade cientifica, ele evoca a presenca de um outro real, em que
se espelha o questionamento essencial da existéncia do homem e
sua a¢ao no mundo.

Tendo em vista que toda literatura ¢ uma investigacao da pro-
blemdtica da linguagem, a qual se projeta como uma interrogagao
sobre 0 mundo, entendemos que um dos fatores essenciais dessa
problemdtica em Primeiras Estdrias é a forma de incorporagio da
irracionalidade, ou da presenca imaginal (como conceitua Lefeb-
ve, 1975), dominante no discurso poético, no interior do discurso
narrativo, o qual nao pode prescindir do reenvio ao referente (este
entendido como a soma de experiéncias e informagoes que deter-
minam o nosso conhecimento sobre o objeto, por isso, objeto de
pensamento). Enquanto o paralelo com a linguagem cotidiana ¢
necessdrio para entender na narrativa as realidades representadas,

envolvendo as relagées de espaco, tempo e personagens, no discur-
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so poético o referente parece desaparecer em fungao da presentifi-
cagdo imaginal do significado, que é seu préprio referente.

E da projecio de um novo referente na narrativa que se con-
ceitua o termo diegese em oposi¢ao a narragao. Mas a diegese, por
ser realidade ficcional, fundamenta-se também como linguagem,
mediante significantes préprios, que instituem os fenémenos de
materializagdo e presentificagio. Evidentemente a diegese sé existe
por meio da narragio, o que dificulta a delimita¢io dos aspectos
préprios daquela estrutura. Contudo, estudiosos da narratologia
(dos quais escolhemos Propp, Bremond e Genette, conforme nos-
sa necessidade analitica) instituiram uma metalinguagem sobre os
elementos importantes da forma do conteddo narrativo como: a
intriga (agOes e situagbes — relagdes de causa e consequéncia), o
cendrio, as personagens. A fraqueza desses esquemas de andlise ¢ o
estabelecimento de um estado neutro, de normalidade da diegese,
desprezando as lacunas e incertezas. Porém, essa fraqueza torna-se
positiva na medida em que, ao se verificar o desvio da diegese de
certa narrativa em relagio a esse estado neutro, despontam os indi-
cios que fazem transparecer sua natureza conotativa e simbdlica.

Em Primeiras Estdrias, verifica-se que a narragao promove
desvios a ponto de impossibilitar, em alguns contos, o tragado de
um esquema das relagdes entre intriga, personagem e cendrio pres-
suposto por um estado neutro ou grau zero da diegese. Queremos
apontar aqui dois fatores desse desvio, os quais serao retomados no

préximo capitulo:

1) O primeiro fator foi levantado por Sperber (1982) refe-
rindo-se a dispersdo das palavras indiciais, informativas, ou fun-
cionais da agao na frase, cujas lacunas sao preenchidas pelo que a

ensafsta chamou de palavras-instrumento, que desviam o leitor da
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a¢ao (reduzida, ou, as vezes, quase nula) em fung¢ao de outros valo-
res expressivos. Veja-se, por exemplo, o pardgrafo inicial do conto
“Nenhum, nenhuma”, em que se estrutura a0 mesmo tempo em

que se desestrutura o ambiente da agao:

Dentro da casa-de-fazenda, achada, ao acaso de outras
vdrias e recomegadas distancias, passaram-se e passam-
se, na retentiva da gente, irreversos grandes fatos — re-
flexos, relimpagos, lampejos — pesados em obscuridade.
A mansio, estranha, fugindo, atrds de serras e serras,
sempre, ¢ a beira da mata de algum rio, que proibe o
imaginar. Ou talvez no tenha sido uma fazenda, nem
do indescoberto rumo, nem tao longe? Nao ¢ possivel
saber, nunca mais. (PE, 2001a, p. 97)

2) Em cada histéria, personagens de extrema marginalidade
psiquica (e, consequentemente, social) ou criangas sensiveis cons-
tituem o eixo da narrativa, mas nio sio essas personagens descen-
tradas que narram os eventos. Na maioria dos contos a focalizagao
¢ interna, mas ¢ uma personagem secunddria (narrador homodie-
gético) ou um narrador marcado por uma invisibilidade, ou um
diluido na coletividade, o responsdvel por contar a histéria. Ao
assumir o ponto de vista desse narrador, o leitor assume também
a perplexidade diante das agoes ildgicas, da loucura dessas perso-
nagens, a cujo peculiar psicologismo nio se tem acesso direto. In-
crementa-se, dessa forma, o mistério sobre a a¢ao dessas persona-
gens marginais e fecham-se as portas para a explica¢ao racional dos
eventos narrativos. Contudo, o maior desvio realmente se materia-
liza nas poucas ocorréncias de discurso relatado das falas da crianga
ou do louco. Nesses trechos, o discurso poético aflora livremente,
refletindo-se na diegese como um fator de desestabilizagao da reali-

dade concreta representada. Esse desvio ¢ marcante, por exemplo,
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na poesia das palavras de Nhinhinha: “Ele xurugou?”, “Tatu nao
vé lua...”, “O passarinho desapareceu de cantar”, “A gente nio vé
quando o vento se acaba”, “Jabuticaba de vem-me-ver”, “E eu?
Tou fazendo saudade”, etc; ou, ainda, na bela meta-histéria narra-
da por Brejeirinha no conto “Partida do audaz navegante”.

Em Primeiras Estérias, a interrogagao sobre a realidade exte-
rior, levantada pelo discurso poético que ¢ porta de entrada para
o interior dessas personagens, avessas a enquadramentos racionais,
parece ser formulada em todos os contos como reflexo abissal a
partir do conto “O Espelho”. Neste conto, o narrador autodiegé-
tico, que se dirige a um interlocutor “companheiro no amor da
ciéncia”, conta a experiéncia em que busca penetrar por meio do
espelho no seu “disfarce do rosto externo”, com vistas a encontrar
sua “vera forma”, seu ex interior, ou sua alma, por trds das “ca-
pas de ilusdo da realidade”. Se atentarmos ao tom de cientificismo
com que o narrador relata sua pesquisa, o que é uma ironia por
conta dos objetivos e do resultado do empreendimento, pode-se
entender af uma tentativa de fuso entre conceitos psicanaliticos e
crengas primitivas e misticas que se construiram a partir do objeto
espelho. Para a psicanilise, o espelho ¢ o lugar da identificagdo pri-
mdria, chamada “Fase do Espelho”, na qual a formagao do ego na
crianga depende de ela se reconhecer em sua imagem; a partir des-
sa primeira fase, dd-se lugar 2 identificagdo com o préprio olhar,
que ¢ secunddria em relacio a fase especular. Por outro lado, em
crengas primitivas, o espelho é motivo de vdrios receios supersti-
ciosos (por exemplo, o de mostrar a alma dos mortos), ou é objeto
de “manejos de magia, imitativa ou simpdtica”, como explica o
préprio narrador. Do choque entre substrato cientifico/crengas pri-
mitivas, tom investigativo/resultado irracional da pesquisa cria-se o

paradoxo na narrativa: o narrador afirma “Sou, porém, positivo,
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um racional, piso o chio a pés e patas”, mas as motivagdes € 0s
resultados de sua pesquisa negam suas premissas racionais. E qual

é esse resultado final?

Sim, vi, a mim mesmo, de novo, meu rosto, um rosto;
nao este, que o senhor razoavelmente me atribui. Mas o
ainda-nem-rosto — quase delineado, apenas — mal emer-
gindo, qual uma flor peldgica, de nascimento abissal...
E era ndo mais que: rostinho de menino, de menos-
que-menino, sé. S6. Serd que o senhor nunca compre-

enderd?. (PE, 2001a, p. 127)

Guimaries Rosa transforma em ficgao o préprio processo que
guia a construgao dos contos de Primeiras Estdrias, a saber, o de
substancializar, de dar corpo ao complexo de fen6menos mdgicos
interiorizados em nossa vida subjetiva. Faz-se reviver o duplo, o
qual deixara de ser tido como real para se tornar sentimento, por
conta da consciéncia racional e objetiva.

O desejo do narrador-personagem de voltar 4 formagao do eu
(ou da identificagio primdria) tem o fim de retornar ao olhar in-
fantil, primitivo, calcado no imagindrio, o que implica uma deses-
tabilizagao das coordenadas de identificagio secunddrias, ou seja,
das formas socialmente desenvolvidas de ver e se relacionar com o
mundo exterior.

Contudo, tanto o autor quanto o leitor s3o sujeitos que passa-
ram pela “Fase do Espelho”, pelo Imagindrio, e que jd acederam ao
Simbélico, ao estatuto da linguagem. Tem-se ai a relagao dialética
do retorno a uma fase ilégica por via do préprio logos, do simbé-
lico, o qual, de fato, ¢ a tinica maneira de comunicar o imaging-
rio. A narrativa é uma constru¢io simbdlica, um discurso, e, com
respeito a realidade intradiegética, é a prépria personagem quem

comunica em tom cientificista o seu retorno ao estado madgico de
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“menos-que-menino”, e inescapavelmente ele o faz por meio do
discurso l6gico.

Como afirmamos mais acima, acreditamos que os contos de
Primeiras Estdrias se organizam significativamente numa constru-
¢ao em reflexo abissal a partir do conto “O Espelho”. Este centro
de Primeiras Estdrias reflete-se numa relagao antropo-cosmomor-
fica que fundamenta todas as outras narrativas; o rosto “metafisi-
cado” do narrador torna-se meio revelador do cosmo: o rosto é o
espelho da alma, e a alma é o espelho do mundo. A alma ¢ aqui

entendida como, nas palavras de Edgar Morin (2003),

esta zona imprecisa do psiquismo no seu estado nas-
cente, no seu estado transformante, esta embriogénese
mental em que tudo quanto ¢ distinto se confunde, em
que tudo o que ¢ confundido se encontra no 4mago
da participa¢io subjetiva num processo de distingdo.

(MORIN, 2003, p.167)

E esse rosto, como metdfora, espelha-se em todas as narrati-
vas, constituindo projecoes de estado de alma, o qual corresponde,
segundo o mesmo Morin, “a um momento da civilizagao em que
esta [a alma] j4 ndo pode aderir as antigas magias, se bem que no
amago das participagdes afetivas e estéticas se alimente da sua sei-
va” (MORIN, 2003, p.167).

Ao se identificar com a personagem-narrador de “O espelho”,
o leitor participa afetiva e esteticamente de seu estado de alma,
permitindo-lhe, em dltima instincia, ressuscitar a magia primitiva
ou, antes, criar uma nova magia.

A explicagio psicanalitica, no entanto, soma-se a explicagio
da alma em sentido metafisico, a alma pré-nascimento e pés-mor-

te, a qual é revelada pelo espelho ao narrador-personagem, e que
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lhe pode permitir apreender o verdadeiro mundo escondido por
tras das ilusoes dos sentidos (mito da caverna).

Dessa perspectiva, entende-se estar o eixo organizador de cada
narrativa, em particular, nas personagens de criangas sensiveis ou
de loucos. E nelas que a magia, o estado de alienagao (principio de
tudo), nao foi assimilada pela alma, aprisionada nos recénditos do
sentimento. Ou, por outro lado, elas sao almas puras, que tém a
capacidade de ascender a realidade absoluta, da qual o mundo sen-
sivel é apenas reflexo. A acdo ildgica dessas personagens subverte
as formas de relagao com o mundo exterior (os processos de iden-
tificagdo secunddria), e ¢ nelas e por meio delas, sobretudo, que a
presenga imaginal caracteristica do discurso poético se concretiza e
se reflete na diegese, o que retorna ao leitor como uma interroga-
¢ao sobre seus préprios referenciais (sua estrutura mental) acerca

do que seja a realidade.
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3 Da unidade a diversidade

Para iniciar este capitulo, voltemos a uma das proposi¢oes
apresentadas sobre os contos-moldura de Primeiras Estérias: en-
tende-se neles, pelos aspectos formais levantados, uma valorizagao
da subjetividade do individuo e de suas experiéncias concretas em
contraste com um sistema racional, abstracionista, que oblitera o
sentido daquelas. O critico Fredric Jameson (1985) relaciona a
contraposi¢ao entre a experiéncia concreta e o pensamento abs-
trato com a estrutura do mundo moderno e o consequente reflexo

dessa estrutura na forma da obra artfstica:

O referencial da obra de arte ¢ a experiéncia individual
vivida. E é dentro destes limites que o mundo exterior
permanece obstinadamente alienado. Quando passa-
mos da experiéncia individual para a dimensao coletiva,
para a abordagem histérico-socioldgica através da qual
as institui¢bes humanas tornam-se lentamente trans-
parentes para nds, novamente penetramos No terreno
do pensamento abstrato, desencarnado, e deixamos a
obra artistica para trds. Esta vida em dois niveis irre-
concilidveis corresponde a uma fissura bdsica na prépria
estrutura do mundo moderno: o que somos capazes de
entender como mentes abstratas, somos incapazes de
viver diretamente em nossa vida e experiéncia individu-
al. Nosso mundo, nossas obras artisticas sao doravante

abstratos. (JAMESON, 1985, p. 134)
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Se a obra artistica no mundo moderno ¢ inescapavelmente
abstrata, reflexo da disjun¢ao entre sentido e vida cotidiana na so-
ciedade contemporanea, vejamos Como essa circunstancia se reve-
lou num género, o romance, que parece ter surgido com o advento
dessa sociedade e ter se modificado como reflexo de sua evolugao
histérica. Considerando-se o século XIX, o periodo de ouro do
romance ocidental, a experiéncia individual, base para sua forma,
se manifesta na histéria da personagem problemdtica, do louco ou
do criminoso, que busca encontrar, sem sucesso, uma reconcilia-
¢ao auténtica entre homem e mundo. Essa foi a conclusio a que
chegou Lukdcs, ainda na primeira década do século XX, sobre a
forma dialética do romance cldssico, uma narragao que, segundo
uma terminologia hegeliana, busca a unidade entre espirito e ma-
téria, sob condigdes de vida que tornam essa unidade impossivel.
Para o autor de Teoria do Romance, o modelo de narrativa em que
o sujeito nio se dissocia dos objetos, homem e mundo conciliados,
encontra-se na epopeia, ¢ o romance ¢ a tentativa moderna dessa
reconciliagio num mundo em que nao existem mais deuses. En-
tende-se que a pedra de toque para a teorizagdo de Lukdcs sobre
o romance consiste de relagoes histérico-evolutivas desse género
com o épico; assim sendo, enquanto o herdi épico representava
uma coletividade num mundo orginico e dotado de sentido, o
romance constitui a histéria da obstina¢io de um sujeito (o herdi
demoniaco) procurando em vio, e de modo degradado, dar sig-
nificado a0 mundo exterior e a experiéncia humana. Para Lukdcs,
essa vontade subjetiva de unidade, essa obstina¢ao, vem da men-
te do romancista, e o problema estético do romance consiste em
fazer com que valores auténticos que existem na consciéncia do
romancista como conceitos abstratos, revestidos de cardter ético,

transformem-se em obra literdria, em que esses conceitos s6 po-
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dem existir mediante uma “auséncia tematizada” ou uma “pre-
senga degradada”. Nio obstante o fracasso do herdi romanesco
em sua busca pelos valores auténticos, o romancista realizaria, ao
contar esse fracasso, uma reconciliagio momentinea de matéria e
espirito. A atividade criadora do romancista, portanto, teria um
significado ético, cujo objetivo é a adequagdo utdpica — unidade
entre homem e mundo, o sentido e a vida insepardveis. Em dltima
instAncia, Lukdcs defende nio ser o pensamento abstrato, mas sim
a narragao concreta, na organizagao formal das intrigas, o lugar
ideal da atividade utépica.

A partir das teorizagoes de Lukdcs, Goldmann (1990) levan-
tou uma hipétese referente ao desenvolvimento ulterior do géne-
ro. Para Goldmann, o romance é a “transposi¢ao para o plano
literdrio da vida cotidiana na sociedade nascida da produgao para
o mercado (p. 16)”, sociedade na qual o valor de uso (qualitativo)
tende a ser suplantado pelo valor de troca (quantitativo). A cons-
titui¢ao do valor de troca como valor absoluto se traduz num mal
ontoldgico na sociedade burguesa, em que os valores de uso, ape-
sar de ainda nortearem a vida econdémica, se reduzem a um nivel
implicito, assim como os valores auténticos do mundo romanesco.
As transformagdes do romance a partir de Kafka, e os posteriores
romances de dissolugao do sujeito ou de negagio de uma busca
que progride, seriam homdlogas as transformagoes da vida nessa
sociedade, de acordo com a evolu¢io da economia de mercado e o
incremento do processo de reificagao.

Contudo, nao estamos aqui preocupados necessariamente
com a forma romanesca, mas, em situagdo bem mais restrita e
especifica, interessa-nos a forma dialética de busca de Guimaries
Rosa pelo sentido do mundo por meio da arte de narrar. Nossas

consideragoes referem-se as narrativas de Primeiras Estdrias, que se
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substanciam na forma de contos. A respeito dessa forma de narra-
¢do, distintamente do romance, sabe-se que o universo diegético
projetado no conto nao tem a abrangéncia daquele, mas ¢ tao so-
mente um recorte de experiéncia vivida, ou melhor, o conto ge-
ralmente se restringe a um momento-chave, crucial, da existéncia
de uma personagem ou de um grupo. Goldmann (1990) coloca
essa diferenca formal nos seguintes termos: enquanto no romance
burgués hd uma oposi¢ao constitutiva entre o heréi e o mundo,
fundamento de uma ruptura insuperdvel, no conto essa ruptura
pode ser apenas acidental. No conhecido ensaio sobre O Narrador,
Benjamim (1996) esclarece pormenorizadamente essa diferenca ao
considerar o surgimento do romance como ponto culminante da
morte da narrativa, por conta da extingao da sabedoria, esta cha-
mada de “o lado épico da verdade”, o conselho tecido pelo narra-

dor na substincia viva da existéncia. Benjamim explica:

O que separa o romance da narrativa (e da epopeia no
sentido estrito) ¢ que ele estd essencialmente vincula-
do ao livro. (...) A tradi¢do oral, patriménio da poesia
épica, tem uma natureza fundamentalmente distinta
da que caracteriza o romance. (...) Ele se distingue, es-
pecialmente, da narrativa. O narrador retira da expe-
riéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se.
A origem do romance ¢ o individuo isolado, que nio
pode falar mais exemplarmente sobre suas preocupa-
¢bes mais importantes ¢ que nio recebe conselhos nem

sabe dé-los. (BENJAMIM, 1996, p. 201)
Que relagio haveria entre as narrativas de Primeiras Estdrias e
a transmissao de sabedoria mediante o contar de uma experiéncia

vivida, de cujo esfacelamento na sociedade capitalista fala Benja-
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mim? De que forma o contetddo social contemporineo poderia
ter-se refletido nessas narrativas, tendo como pressuposto a tese de
Benjamim* segundo a qual o rdpido desenvolvimento do capita-
lismo, da técnica, destréi a possibilidade de transmissao em senti-
do pleno de uma experiéncia do plano individual para o coletivo?
Que diferenca fundamental se pode verificar entre essas narrativas
e o romance Grande Sertiio: Veredas, vistos em perspectiva genética
na obra de Guimaries Rosa? A esses questionamentos buscamos
tragar alguns caminhos de resposta nos pardgrafos que seguem.
Em Primeiras Estérias encontra-se uma série de vinte e um
contos curtos que dao ao leitor uma primeira impressao de extre-
ma diversidade. Sobre essa diferenciacio entre as narrativas, Paulo

Rondi (2001) comenta:

(...) cada espécime pertence, por assim dizer, a outra va-
riante ou subgénero — o conto fantdstico, o psicoldgico,
o autobiogrifico, o episédio cdmico ou trdgico, o re-
trato, a reminiscéncia, a anedota, a sdtira, 0 poema em
prosa... Distinga-se a multiplicidade dos tons: jocoso,
patético, sarcdstico, lirico, arcaizante, erudito, popular,
pedante — multiplicidade decorrente nao sé do tema,
sendo também da personalidade do narrador, manifesto
ou oculto. Observa-se a variedade da construcio e do

ritmo. (RONAL 2001, p. 19)

Apesar da multiplicidade caracteristica desse livro que foi a
primeira incursao de Guimaraes Rosa pela narrativa curta, o leitor
tem também uma marcante impressao de unidade entre os contos.

Em comentdrio elegante, Rénai afirma:

4 Ver especialmente os ensaios “Experiéncia e pobreza” e “O narrador”, em Benja-

min (1996).
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(...) as histérias se apresentam com inconfundivel ar de
familia, nimbadas do mesmo halo, trescalando o mes-
mo perfume. O seu parentesco nao se reduz a tragos
estilisticos: provém de uma concepgao pessoal tanto da

vida como da arte. (RONAL, 2001, p. 19)

Conclui-se das observagoes acima que nio hd como escapar
de um percurso de mao dupla na andlise de Primeiras Estdrias:
hd que se transitar a todo tempo entre os tragos conjuntivos e os
disjuntivos.

Ao se buscar um esquema que dé conta da unidade significa-
tiva do livro, hd o perigo do reducionismo, de tentar equacionar
uma obra que transborda os limites l6gicos. Como ainda ressaltou
Paulo Rénai sobre essa armadilha para a critica: “As tentativas de
explicagao acabam, sem querer, apoiando o traco de desenhos cuja
magia estd no esvaimento dos contornos, por dar expressio ma-
temdtica a um conjunto em que nio hd equagoes perfeitas” (RO-
NAI, 2001, p. 16). Contudo, a sintese ¢ necessdria para o trabalho
comparativo. Mas, em fung¢ao da complexidade da obra, exige-se
um minucioso trabalho com as partes, que, nao obstante, resulta
no tragado de alguns poucos caminhos dos muitos possibilitados
pela leitura. De antemao, portanto, é preciso ressaltar as limitagoes
de nossas andlises, que se focaram em alguns poucos aspectos, jul-
gados mais relevantes para o trabalho de comparacio de que nos
ocupamos. E, paradoxalmente, o que nos pareceu durante o traba-
lho ser um dos aspectos essenciais de unidade da obra ¢ aquele j4
levantado por Rénai — “um conjunto em que nao hd equagoes per-
feitas” —, pois o que pauta os contos de Primeiras Estdrias, como jd
tratamos no capitulo anterior, ¢ a promogao de uma realidade nao
apreendida por instrumentos légicos e que determina os peculiares

nucleos de a¢ao das narrativas.
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Em primeiro lugar, a narragao de cada histéria, ao invés de
aproximar o leitor da a¢ao, tende a afastd-lo dela, e a a¢io em si,
se considerada como um evento de ordem material que serve a
sequéncia lGgica, a relagao de causa e efeito na narrativa, essa agao
¢ bem reduzida. Suzi Sperber, em esclarecedor ensaio, explica e
confere um termo barthesiano — distaxia — a relac¢io existente entre
a microestrutura (frase) e a macroestrutura (nicleo de a¢ao) nos

contos de Primeiras Estorias:

[a frase] apresenta uma maior distAncia de nome a
nome. Esta distAncia — distaxia — ¢ preenchida por pa-
lavras-instrumento em quantidade, palavras que enca-
minham o relato, sem destinagio. Estas palavras-instru-
mento revelam-se nem funcionais, nem indiciais, nem
informantes, porque nio se referem a agdo. O nucleo
da agdo ¢ curto e pouco. As palavras-instrumento fazem
com que o leitor-receptor tenha sua aten¢ao e memoria
afastada da agdo — que se mostra insuficiente e insigni-
ficante diante de verdades maiores. (SPERBER, 1982,
p-99)

Ademais, os eventos que poderiam ser considerados essen-
ciais para a construgio das diegeses siao, em alguns casos, narra-
dos abrupta e casualmente, de forma sintética, em fun¢ao de uma
maior importincia conferida a valores que transcendem os aconte-
cimentos. Veja-se o seguinte trecho de “A menina de 14”, em que

se narra a morte da protagonista:

E, vai, Nhinhinha adoeceu e morreu. Diz-se que da m4
dgua desses ares. (PE, 2001a, p. 71)

Em outra estdria, “Os irmaos Dagobé”, a morte de Damastor

Dagobé, assassinado em legitima defesa pela personagem Liojor-
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ge, desencadeia o clima de tensdo, que se incrementa no decorrer
da narrativa. No entanto, a expectativa de vinganga por parte dos
irmaos de Damastor se frustra, a agao esperada e fomentada pelas
especulagbes do narrador nao se realiza. Mas o anticlimax do des-
fecho, por conta de sua surpresa, amplia o valor do acontecimento
final: a redengio dos irmdos por intermédio da morte do primo-
génito. Essa forma de promover a tensao para finalmente quebrar
a expectativa encontra-se, ainda, em “Famigerado”, “O cavalo que
bebia cerveja”, “Luas de mel”, “Darandina” e “~Tarantao, meu
patrdo”. Os finais desses contos se realizam nio numa agdo exte-
rior esperada, mas somente na solu¢ao de um conflito interior das
personagens.

Efetivamente, percebem-se nos contos uma desestruturagio
da sequéncia légica narrativa e a relativizagao da agao, pois esta
se submete a uma outra realidade que nao a material: Parecia nao

acontecer coisa nenhuma.
Todos os vivos atos se passam longe demais. (“A meni-
nade, 2001a, p. 72).

Aquilo que nio havia, acontecia (“A terceita margem
do rio”, 2001a, p. 80).

Quando nada acontece, hd um milagre que nio esta-
mos vendo. (“O espelho”, 2001a, p. 119)

Acontecia o nao-fato, o nio-tempo (“Substincia”,
2001a, p. 212)

Afirmamos, em certo ponto de nossas consideragdes, que nos
interessava buscar nos contos de Primeiras Estérias a relagao dialé-

tica que parece haver na tentativa de reconciliagao entre matéria e
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espirito por meio da narragio. Nao hd duvidas de que essa busca
em Guimaries Rosa se d4 de forma metafisica. Num momento
histérico em que a unidade desejada ¢ impossivel, a realizagao de
um universo reconciliado se projeta no passado, num movimento
nostélgico em dire¢ao ao mito. Se, na experiéncia concreta mo-
derna, o tempo equivale a rotina de trabalho e sono e a separagao
entre trabalho e lazer, se a super-intelectualizagio da vida moderna
faz com que a experiéncia real com os objetos pareca apenas ocor-
rer em momentos fugazes e quando menos esperamos, Guimaraes
Rosa instaura sua narragio calcada num tempo ritualistico primiti-
vo, de forma que a expressao desse tempo pela linguagem permita
ao leitor a experiéncia de uma relagao orginica com o mundo por
meio da arte. Isso ndo quer dizer que a adequagao utdpica de Gui-
maraes Rosa seja simplesmente uma mistica nostdlgica, limitan-
do-se a tentativa de retorno aos pardmetros de um antigo sistema
cultural, em que se encontrariam os valores auténticos aspirados
pelo sujeito da obra. Por meio da narragao, as experiéncias das per-
sonagens se presentificam no tempo concreto da expressao verbal,
que as projeta como figuras da experiéncia da eternidade, de uma
religacao com o ser.

Nos contos de Primeiras Estérias o universo diegético estd,
com raras excegdes, em espago do sagrado, cada uma das narra-
tivas ¢ uma epifania, as personagens se conciliam com o mundo
pela mediagio transcendente, e o elo dessa reconciliagao, como ex-
plicamos no capitulo anterior, s3o as personagens marginais, seres
de alma pura, para quem o mundo em que vivem ¢ apenas reflexo
de uma realidade suprassensivel, a qual se revela em suas palavras e
suas atitudes enigmdticas.

Desse modo, entende-se como, em contrapartida, no roman-

ce Grande Sertio: Veredas a busca pelo significado essencial das
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coisas se frustra: Riobaldo rememora sua experiéncia concreta para
conferir-lhe sentido, mas as abstracoes decorrentes dessa tentativa
se acumulam em mais interrogacoes. O sentido se afasta da vida
tanto na experiéncia concreta (“eu atravesso as coisas — € no meio
das coisas nao vejo!”), quanto na atividade de racionalizagdo, ou de
questionamentos metafisicos sobre o percurso da agdo. A travessia
de Riobaldo ¢ de cariter duplo. E o jagungo em estado de inocén-
cia quem cruza o sertdo, onde o “diabo na rua, no meio do rede-
moinho” anuvia tudo, impede o saber as coisas; mas ¢ o Riobaldo
barranqueiro quem perscruta seu interior no mondélogo, e busca as
palavras que nomeiam o sertdo. A travessia, entdo, torna-se viagem
interior, a fim de se encontrar valores auténticos na busca da pa-
lavra: Grande Sertio: Veredas revela a inquietagao encontrada nos
grandes romances do século XX.

Ao contrdrio da epopeia, em que os conceitos tém represen-
tagdo concreta nos deuses, envolvendo organicamente todas as ati-
vidades do homem, no romance Grande Sertio Veredas o divino
e o demonfaco se tornam conflito subjetivo, sao mediados pela
consciéncia inquiridora do ex-jagungo; Deus e Diabo abstraem-se.

Como explica Donaldo Schuler (1969):

Guimaraes Rosa, com o aproveitamento do sobre-huma-
no nao recria a epopeia. Nao hd verdadeiramente uma
epifania do sobre-humano no Grande Sertido. A multipli-
cidade das revelaces de uma forca demonfaca nao tem
concretitude objetiva. Satands tem uma existéncia apenas
linguistica. Os nomes nos quais se diversifica o demonfa-
co nao designam um ser ou seres, designam antes a imagi-
nacao fecunda do homem. Satands tem existéncia verbal,
nao ontolégica. Esta concepcao ¢ radicalmente antiépica.
Na epopeia palavra e realidade coincidem. O que tem
existéncia verbal ¢ também ontologicamente verdadeiro.
Deus ¢ totalmente abstrato em Grande Sertdo: Veredas.
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Age nas coisas, mas sé6 um ato de fé testemunha a sua
presenga. Nao tem ao menos a concretitude linguistica

do diabo. (SCHULER, 1969, p. 55-56)

Assim, o fascinante e misterioso sertao habitado por Deus e
pelo Diabo se desfaz na reflexo sobre a existéncia concreta desses
seres sobre-humanos. “O sertao: é dentro da gente” e, ao se tornar
inquietagdo interior, destrdi a magia daquele mundo de inocéncia
e ingenuidade, recolocando o homem em face da busca do sentido
perdido do mundo. De acordo com as teorizagdes de Lukdcs, mais
tarde retomadas e revistas por Goldmann, a superagao nesse caso
estd no préprio romancista Guimaraes Rosa que, ao dar forma em
sua narracio a extensa busca de Riobaldo por valores que deem
sentido A experiéncia humana, consegue ele mesmo, o autor, uma
unidade momenténea entre sujeito e objeto.

Contudo, acreditamos que em Primeiras Estdrias essa supe-
racao ganhe contornos distintos devido 4 forma em que a diegese
se manifesta. A unidade entre homem e mundo que parece efeti-
var-se totalmente por meio da epifania, se considerado cada conto
em particular em relagao ao conjunto, nao deixa também de ser
frustrada, porque fragmentdria, acidental e fugaz. Parece-nos que
a forma de conto curto pode veicular a epifania que envolve inte-
gralmente cada narrativa, permitindo que se manifeste o sentido
das coisas, 0 que nao seria possivel numa narra¢ao de maior félego.
Ademais, a vasta diversidade e complexidade de técnicas narrativas
que dao forma as estérias de Rosa parece-nos ser também reflexo
da prépria fragmentagao da experiéncia na vida contemporinea.
Analisando por esse angulo, a reconciliagio alcangada em cada
conto perderia seu sentido na totalidade da obra. Porém, mesmo
sendo cada conto um fragmento infimo da existéncia das persona-

gens, embora cada histdria se manifeste numa forma particular de
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perspectiva, de tom, e de subgénero (como afirma Rénai), as nar-
rativas parecem promover, por outro lado, a reconciliagio alme-
jada, epifinica, por conta do substrato totalmente articulado pelo
sentido metafisico, tanto na estrutura totalizante (a estrutura espe-
cular), quanto na estrutura especifica de cada narrativa. Contudo,
o sucesso da busca metafisica se faz a custa da aclo; esta se retrai,
quase inexiste, a fim de que a epifania seja possivel e uma verdade
absoluta seja revelada (“Quando nada acontece, hd um milagre que
nio estamos vendo”). Dessa forma, em Primeiras Estdrias o sentido
existencial ¢ buscado nao pela articulagio linguistica de reflexao
sobre os fragmentos da memdria da personagem, como ocorre em
Grande Sertdo: Veredas, mas sim pela anamnese platdnica das per-
sonagens marginais: a lembranca do mundo perfeito para além da
percep¢ao dos sentidos, que conduz essas personagens, de cunho
mais contemplativo que ativo, a plenitude da existéncia.

Sperber (1976) explica com as seguintes palavras a diferenca
da busca no romance Grande Sertdo: Veredas e no conjunto de

contos Primeiras Estdrias:

Na passagem de Grande Sertdo: Veredas a Primeiras
Estdrias passaram-se seis anos e um amadurecimento
maior. O Belo jd nao ¢ mais buscado. J4 faz parte do
cosmos. O mundo, alids, é antes declaradamente de ir-
realidade que de realidade. A vida é encarada como pri-
s20: ¢ a propria caverna. Como o mundo j4 ¢ belo, e o
belo ficcional foi encontrado na crescente forca poética
da linguagem, o que ¢ buscado ¢ algo além de si, suge-
rido pelo mundo. O mundo apresenta os reflexos deste
além. Reconhecendo-se os reflexos, o salto é possivel: é
a epifanicidade. (...) E a busca j4 é nao mais nem sequer
ética, senio metafisica: (...) da busca do ético, mistura-
da com o metafisico, passando, no caso de Primeiras Es-
tdrias, a funcionar como o seu sentido primordial, que

era o metafisico. (SPERBER, 1976, p. 76)
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Partindo do pressuposto de que o autor Guimaries Rosa é o
responsdvel por dar forma em sua obra & consciéncia possivel de um
sujeito num determinado momento do processo histérico, temos
a hip6tese de que Primeiras Estdrias dd forma narrativa aos valores
do sujeito sertanejo, esse grupo de uma vasta e mal delimitada re-
gido do interior do Brasil, que se encontra as voltas com o processo
de urbaniza¢io e “modernizagao” do pais, em meados do século
passado.

O sertanejo possui uma visao mistica do mundo e, primor-
dialmente, no sertao de magia em que se desenvolvem as narrativas
de Primeiras Estdrias, as personagens de mais extrema marginali-
dade social e psiquica, a crianga de sensibilidade exacerbada e o
louco, — nos mais variados graus, representam o avesso do mun-
do secularizado, dominado pela ciéncia e pela técnica. Por meio
dessas personagens se materializa uma ordem oculta, que escapa a
consciéncia racional e objetiva do homem civilizado, ou do leitor,
provavelmente urbano e culto, de conferir sentido 4 sua existéncia.
Resulta disso o fato de nao haver acontecimentos tal como comu-
mente se encontram na forma do conto: “parecia nio acontecer
coisa nenhuma”. Porque essas personagens enxergam, intuem, dao
palavras ao que ndo h4, o existente oblitera-se para se criarem no-
vas existéncias. Rénai (2001), em comentdrio preciso, trata desse
percurso do irracional nos contos, que os leva ao campo do discur-

4y
SO poctico:

Neles [personagens] a intui¢io e o devaneio substituem
o raciocinio, as palavras ecoam mais fundo, os gestos ¢
os atos mais simples se transubstanciam em simbolos.
O que existe dilui-se, desintegra-se; o que nao hd toma
e passa a agir. Essa vitdria do irracional sobre o racional
constitui-se em fonte permanente de poesia. (RONAL,
2001, p. 19)
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A vivéncia do menino Joiao Guimaraes Rosa no sertio de Mi-
nas Gerais indubitavelmente ¢ a fonte primeira dessa concepgao
primitiva de mundo preservada pelo sertanejo. Contudo, quem
efetua o resgate e a organizagao artistica dessa consciéncia é o Gui-
maries Rosa de meados do século XX, homem de formagio erudi-
ta, escritor num pais em processo de modernizagao as margens do
desenvolvimento capitalista, mas deste participando.

H4 uma aspira¢io de retorno ao arcaico, uma relagio cons-
tituinte com o passado, mas por meios extremamente modernos,
que relangam as narrativas ao presente. A ponte para um passado
remoto, para o tempo original, é construida em complexas associa-
¢oes simbdlicas, caracteristicas da literatura moderna, num trabalho
de extrema consciéncia linguistica, que inclui experimentagdes com
a estrutura de diversas linguas, a0 mesmo em tempo em que incor-
pora no discurso do narrador a oralidade regional, do homem dos
gerais, aquele que detém a perdida arte de narrar da cultura oral.

Se concordarmos que o contetdo ¢ determinado pela sua for-
ma, ou seja, esta e aquele nao se dissociam, somos levados a con-
cluir que o contetddo expresso nos contos nao é o da consciéncia real
do sertanejo. As modernas técnicas narrativas e a experimentagao
até os limites da linguagem na obra parecem advir de uma outra
consciéncia que nio a do homem do sertao. Contudo, parece-nos
que as narrativas projetam, por meio da consciéncia do artista Gui-
maries Rosa, uma sintese entre o vertiginoso e contraditério pro-
cesso de modernizagao do paifs, no periodo, e o lugar do homem
sertanejo e seus valores dentro desse processo.

As margens do capitalismo, o pais se moderniza de forma contra-
ditéria. O homem do interior despede-se do campo, onde nao pode
haver mais condi¢es para a agricultura familiar, haja vista a transfor-

magio da agricultura em negdcio aos moldes industriais, cuja produ-
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¢Ao passa a ser regulada pelas oscilagoes do mercado. Resta ao homem
do campo ir para a cidade — é o movimento da margem para o centro.
Mas na cidade, ele s6 faz engrossar o grupo de marginalizados.

A cidade de Brasilia, monumento 2 modernidade, cidade-
simbolo de um projeto de racionalidade instrumental, ergue-se no
centro do pais, cercada pelo que hd de mais arcaico, levantando
a bandeira dos cinquenta anos de progresso em cinco. Os padroes
de imitagio vém dos paises desenvolvidos — o pais marginal busca
espelhar-se nos centros de poder econdmico. Mas nio pode haver
espelhamento simétrico, que instauraria a semelhanca. A relagao ¢
de diferenga; continua-se & margem, pois os que estao ao centro
dominam, impondo um modelo de desenvolvimento que nao faz
sentido para a realidade do pais.

Aquela sociedade essencialmente rural comegara a urbanizar
-se efetivamente a partir do primeiro surto industrial durante a Re-
publica Velha. Mas essa urbanizagio se torna vertiginosa nos anos
1950, e a populagao urbana ultrapassa finalmente a rural nos anos
1960. O setor industrial e financeiro assume o comando no movi-
mento da produgao de riqueza, gerando empregos no meio urbano
e suprimindo empregos no meio rural por meio da mecanizagao
do trabalho. Os trabalhadores rurais que sao obrigados a deixar o
campo juntam-se a classe operdria na cidade ou ficam 4 margem do
processo, sem um lugar definido dentro da nova organizagao.

Deslocado de seu ambiente origindrio, o sertanejo se integra
ou busca se integrar a realidade secular da vida urbana, onde o
modo de vida no ¢ mais aquele do tempo ritualistico do ambiente
rural, do trabalho intimamente ligado as prdticas e crengas misti-
co-religiosas.

A religiao no mundo contemporineo se caracteriza pela perda

da centralidade com relagao a capacidade de conferir significado a
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existéncia do homem e a sua experiéncia de vida. A marginalizagao
dos valores religiosos enquanto sistema cultural é concomitante
ao processo de laicizagao na modernidade. O universo religioso se
marginaliza em fun¢io de uma sociedade dessacralizada, mais cen-
trada no individuo e regida pelo mercado, por outras instituigoes
e préticas, pela ciéncia.

Em face dessa situacio sécio-histérica, Guimaraes Rosa bus-
ca superar, na criagio de Primeiras Estdrias, a disjuncio entre a
realidade da vida urbana moderna em que o sertanejo ¢é inevita-
velmente aglutinado e os valores transcendentes a que esse sujeito
aspira. Supera-se, pela atividade artistica, o largo rio que divide
uma concepg¢ao mistica do mundo, fundada no irracional e con-
templativo, e a extrema intelectualizagao da vida moderna, em que
hd a consciéncia de que a realidade material, na qual se insere o
préprio produto do ato criador do autor, ¢ resultado da atividade
dos homens na histéria. Guimaraes faz existir pela criagao artistica
a terceira margem, que nao é nem esta primeira, em que se figura
o “ordeiro, positivo”, segundo as leis 16gicas da realidade material,
aquela outra margem, “de nio se poder ver a forma”, por tao lar-
gamente que se estende o rio.

O que acabamos de afirmar sobre Primeiras Estdrias vale para
toda a obra de Guimaraes Rosa, com menos forca talvez para Sa-
garana. Se ¢é assim, que mMotivos levam muitos cineastas, cujos
instrumentos dependem intimamente do progresso tecnoldgico e
cuja sobrevivéncia se subordina radicalmente a uma visio materia-
lista da realidade, a se servirem dos textos desse sertanejo de alma?
Com outras palavras, como se valer de uma linguagem dudio-vi-
sual, extremamente dinimica em sua fisicalidade e mutdvel em
seus recursos, para exprimir a atmosfera, o clima, os significados

multiplos e concorrentes eletrizados por preocupagodes religiosas
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ou metafisicas? Trata-se de uma fascinagio notdvel, equivalente
aquela da critica literdria, fascinagao que se pode demonstrar com
uma simples enumeragio.

De Sagarana, até agora houve adaptagdes cinematograficas
das seguintes narrativas: “A hora e a vez de Augusto Matraga”e
“Duelo”. A primeira baseou (diria que foi seguida passo a passo no
argumento) o antolégico e homénimo filme de Roberto Santos,
realizado em 19606, cineasta que, dois anos depois, coordenaria a
realizagdo do curta A Jodo Guimaries Rosa; a segunda serviu de
eixo para o roteiro do filme Sagarana: o duelo, dirigido por Paulo
Thiago em 1976, cineasta que jd houvera feito, em 1969, um do-
cumentdrio intitulado A criagdo literdria de Jodo Guimaries Rosa.
Pode-se afirmar que o filme de Roberto Santos busca ser fiel ao
texto fonte, restringindo-se a este, enquanto o de Paulo Thiago,
“uma adaptagio livre”, transpée motivos e personagens de outros
textos de Rosa (do préprio Sagarana, de Grande Sertio:Veredas e
de Corpo de Baile).

Grande Sertdo: Veredas, o romance, sofreu uma adaptagio,
em 1965, com o filme homé6nimo, feito pelos irmaos Geraldo e
Renato Santos Pereira. Ao contrdrio do que sucederia com o filme
de Roberto Santos, essa adaptagao decepcionou a critica e, princi-
palmente Guimaraes Rosa (ver Simdes, 1997, p. 82). Entretanto,
conforme jd referido acima, personagens e motivos da obra maior
do romancista aparecem transpostas ¢ mudadas no filme de Paulo
Thiago. Mais ainda, vérios estudos (XAVIER, 2008, p. 170-172
e STAM, 2008, p. 435) aproximaram-na da linguagem e dos pro-
cedimentos criativos de Glauber Rocha no filme Deus e o diabo
na terra do sol (1964). Nao custa lembrar, aqui, a minissérie tele-
visiva, com a mesma denominagao do romance, produzida pela

Rede Globo e exibida, em 25 capitulos, nos meses de novembro
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e dezembro de 1985, com roteiro e diregio de Walter Avancini e
musica de Jdlio Medaglia.

De Corpo de Baile passaram por adaptagio, até agora, os se-
guintes textos: “Buriti”, que, como filme, levou o titulo de Noizes
do Sertdo, alids titulo de um dos trés livros desmembrados da obra
maior, a partir da terceira edi¢ao; e “Campo Geral”, com o nome
de Mutum. O primeiro deles, de 1989, foi dirigido por Carlos
Alberto Prates Correia, e o segundo, de 2007, por Sandra Kogut.
O jd citado filme de Paulo Thiago também utiliza uma das narra-
tivas de Corpo de Baile, o conto experimental “Cara-de-Bronze”,
do qual aproveitou uma personagem, ou melhor, o nome de uma
das personagens principais.

Finalmente, o livro de contos aqui tratado dd origem a dois
filmes: A terceira margem do rio, de Nelson Pereira dos Santos,
objeto deste estudo, e Outras Estdrias, de Pedro Bial, realizado em
1999. Este tltimo baseia-se em cinco contos do livro: “Os irmaos
Dagobé”, cuja histéria emoldura as demais do filme, “Famigera-
do”, “Sor6co, sua mae, sua filha”, “Nada e a nossa condi¢iao” e

“Substincia”.
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4 “Sequéncia’: uma viagem de retorno ao Ser

Os cinco contos-base da transcodificagio filmica operada por
Nelson Pereira dos Santos com sua obra A terceira margem do rio
sao: “A menina de 147, “Os irmaos Dagobé¢”, “A terceira margem
do rio”, “Fatalidade” e “Sequéncia”. Como o objetivo principal é
o de compreender a forma com que essas narrativas foram orga-
nizadas na totalidade da narrativa do filme e propor explicagoes
para a diferenca de composigao entre o filme e os textos literdrios,
esses contos serdo tratados mais adiante em fung¢io dessa totalidade
filmica. Antes, porém, serd abordado de maneira especifica e mais
aprofundada o conto “Sequéncia”, que nao s exemplifica uma das
variantes narrativas que se encontram em Primeiras Estorias, mas
também permite oferecer uma mostra parcial das implicagoes da
transcodificagdo cinematogrifica de uma pega literdria.

“Sequéncia”, a décima estéria do livro, pode ser enquadrada
entre as narrativas que desenvolvem o tépico do retorno, ou entre
os contos maravilhosos em que um animal faz o papel de auxiliar
do herdi na conquista de seu objeto amoroso. Uma vaca liberta-
se de quem a comprou e faz uma viagem de volta a seu local de
origem. Diante desse dano, um mocgo, filho do proprietdrio (“seo”
Rigério), vai em busca do animal fugitivo, chegando, apés uma
trabalhosa persegui¢do, a fazenda Paodolhio, de propriedade de

Major Quitério. L4 encontra uma moga e, imediatamente, os dois

85



percebem que se amam. Nessa estéria, Guimardes Rosa esboga
quadros descritivos amplos (rio, vastos campos, morros), sugerin-
do-os ou referindo-os, quando nao equilibra essas descri¢bes com
detalhes que nos conduzem ou nos dao pistas para interpretagoes
possibilitadas pela polissemia inerente a esses procedimentos.

Partimos da hipétese de que a forma fundamental do referido
conto ¢ a do maravilhoso, verificamos que os estudos morfolégi-
cos de Vladimir Propp se mostraram os mais adequados 2 andlise
formal de nosso objeto, jd que ele apresenta apenas uma sequén-
cia narrativa simples que se encaixa perfeitamente 2 linearidade
de fungoes do conto maravilhoso formulada pelo teérico russo’.
Verificamos, também, que essa forma fundamental passa por um
processo de derivag¢ao em plano simbdlico, mediante a vinculagao
das esferas de agdo das personagens a elementos e ritos da religiao
Crista.

Os estudos de Vladimir Propp sio ponto de partida quando
se trata de andlise formal do conto. Em Morfologia do conto ele
analisa cem contos populares russos, postulando uma estrutura
invariante do conteddo narrativo dos contos maravilhosos. Essa
estrutura propoe uma autonomia do plano do conteido em rela-

¢ao ao plano de expressao, e é apreendida pelo critério das fungoes

5 Na esteira dos estudos pioneiros de Propp, desenvolveram-se outros estudos mais
amplos de forma, que poderiam ser aplicados de maneira mais genérica as estruturas
narrativas. As criticas & metodologia do tedrico incidiram principalmente sobre o
cardter linear de encadeamento das fungoes. Partindo desse problema, Claude Bre-
mond prop6s um modelo de organizagio orginica, em que se distinguem trés tipos
de ligacdo entre as sequéncias narrativas. Greimas se ancorou nos estudos de Propp
para estabelecer um modelo aplicdvel a vdrias manifestagbes culturais, integrando
a informagdo paradigmdtica com o encadeamento sintagmdtico da estrutura nar-
rativa. Contudo, para os objetivos de nossa andlise, o0 modelo de Propp melhor se
presta aos nossos objetivos por se tratar da andlise um conto contemporineo que se
apropria da forma fundamental do maravilhoso, a qual foi rigorosamente analisada
em Morfologia do conto.
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narrativas, que sao determinadas e classificadas segundo a agao das
personagens. Propp encontra no conto maravilhoso russo uma sé-
rie de 31 unidades minimas, as fun¢des, que se caracterizam pela
linearidade ¢ por uma ordem fixa. Essas 31 fung¢bes nao se mani-
festariam em todos os contos, mas sua ordem seria inalterdvel.

Tendo em vista que a andlise de Propp ¢ de cardter sintagmd-
tico e nao paradigmético, as personagens, que sao varidveis, nao
s3o para o tedrico unidades de cardter fundamental para a intriga.
De qualquer forma, ele agrupa as personagens em sete esferas de
agao: a do herdi, a do agressor, a do doador, a do auxiliar, a da prin-
cesa e do seu pai, a do-que-manda e a do falso herdi. Uma mesma
personagem pode cumprir fungdes diversas no desenvolvimento
da intriga, assim como uma mesma fungao pode ser exercida por
vdrias personagens.

A partir dessas defini¢oes, o trabalho do analista consiste em
segmentar o conto, codificar cada uma das unidades e modelizar as
relagoes estabelecidas entre elas.

Abaixo, procede-se a essa andlise no conto “Sequéncia”.

O titulo do conto, “Sequéncia”, j4 parece nos indicar o ca-
minho para a andlise formal. A narrativa consiste de apenas uma
sequéncia elementar, de encadeamento sucessivo, na qual as esferas
de agao das personagens se enquadram na tradi¢ao do conto ma-
ravilhoso. Segue abaixo a segmentagio e classificagiao da narrativa
em fungoes, segundo o modelo morfoldgico proposto por Propp.

Uma vaca segue por uma estrada em direcao a fazenda Pao-
dolhao, de propriedade de Major Quitério (o - Situagao Inicial).
O animal, que fazia parte de uma boiada comprada por seo Rigé-
rio, dono da fazenda Pedra, estd fugindo em retorno a sua antiga
terra: “S6, assim, a vaquinha se fugira, da Pedra, madrugadamente

(...)Fazia parte de um gado, transportado, de boiadeiros (...) Vie-
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ra do Paodolhio — sua queréncia (PE, 2001, p. 114)” (a - falta).
A noticia da fuga da vaca chega a seo Rigério, que poderia mandar
um de seus vaqueiros ao encal¢o do animal. Porém, um de seus
filhos (o herdi) se propde a buscar a vaca e reparar a falta (B>— A
noticia da malfeitoria ou falta ¢ divulgada; deixa-se o heréi partir

por sua livre vontade):

Soada a noticia, seo Rigério, o dono da Pedra, disse:
“Diaba” (...) Seus vaqueiros, postos, prontos. Esse seo
Rigério tinha os filhos diversos, que por em volta se
achavam (...) S6 um dos filhos, rapaz, senhor-moco,

quis-se, de repente, para aquilo: levar em brio e tomara
conta. (PE, 2001, p. 114)

O herdi, entdo, toma um cavalo, prepara o lago, deixa a casa
e vai cumprir sua missao (CT).

Nesse ponto da andlise, faz-se necessdrio esclarecer que a per-
sonagem da vaca encaixa-se em duas esferas de agdo. Ela faz o papel
de futuro doador, que pée o heréi a prova (D') para o recebimento
do auxiliar mégico e, ainda, o animal é o préprio objeto mdgico,
que permitird ao herdi encontrar em outro reino a princesa e su-
prir sua caréncia. Essa caréncia, portanto, também tem um cardter
duplo: refere-se tanto a falta do objeto mdgico quanto 2 de uma
noiva (a?).

A perseguicao da vaca (E' — Reagao do heréi) ¢ dividida em
trés etapas, o que corresponde a uma triplicagio da prova do herdi.
Na primeira, o rapaz pede informagoes do animal fugido, galopa
por bom tempo através de campos secos pela estiagem, mas nao

avista a vaca e, cansado, faz uma pausa na busca:

J4 o rapaz se anorteava. S6 via o horizonte. Sabia o de
uma vaquinha fugida: que, de alma, marca o rumo e
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faz atalhos — querengosa. Entrequanto, ele perguntava.
Davam-lhe novas da arribada. Seu cavalo murga se apli-
cava, indo noutra forma, ligeiro. Sabia que coisa era o
tempo, a involuntdria aventura. E esquipava. Ia o lon-
go, longo, longo. Deu patas a fantasia. Ali, escampava.
Tempo sem chuvas, terrentas campinas, os tabuleiros
td0 sujos, campos sem fisionomia. O rapaz ora se cansa-
va. Desde ai, o muito descansou. (PE, 2001, p. 115)

Na segunda etapa, o heréi se questiona sobre sua missio,
pensa em desistir da empreitada, mas nao o faz por vergonha de
retornar sem o objeto da busca. E nesse ponto que o rapaz avista a

vaquinha 2 distincia, subindo um morro:

O rapaz langou longe um olhar. De repente, ajustou a
mio 2 testa, ¢ exclamou. Do ponto, descortinou que:
aquela. A vaquinha, respoeirando. Af e 14, tomou-a em
vista. O vulto, pé de pessoa, que a cumeada do morro
escalava. Ver o que diabo. Reduzida, ocupou, um ins-
tante, a lomba linha do espigdo. Af, se afundou para o
de I4, e se escondeu de seus olhos. Transcendia ao que se
destinava. (PE, 2001, p. 116, grifo nosso)

A tltima fase da viagem apresenta ao herdi mais uma tarefa:
atravessar o rio, que “como cortando o mundo em dois, no cami-
nho se atravessava”. Sem hesitar, a vaca transpde o rio, e o rapaz,
nio se dando por vencido, descalga as botas e atravessa as dguas
com seu cavalo.

Cabe aqui ressaltar que a narragio da persegui¢ao da vaca é
homéloga a uma técnica de montagem narrativa muito utilizada
no cinema, especificamente para montar sequéncias de persegui-
¢ao nos filmes de agao. A montagem ¢ paralela, focalizando reveza-
damente o espago percorrido pela vaca e pelo rapaz. A narragdo da

perspectiva visual das personagens faz-se homdloga a focalizagao
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de uma cimera, gerando belos planos de conjunto como este de

um vasto campo:

[O rapaz] s6 perseguia a paisagem. Preparava-se uma
vastidao: de manchas cinzas e amarelas. O céu também
em amarelo. Pitavam extensées de campo, no virar do
sol das queimadas; altas, mais altas, azuis, as fumagcas
desmanchavam-se;

ou esta descrigao da visao que a vaca tem de cima de um morro:

antes das portas do longe, as colinas convalares — e um
rio, em suas baixadas, em sua vdrzea empalmeirada. O
rio, liso e brilhante, de movimentos invisiveis.

Em certo ponto da persegui¢ao, hd uma ligeira confluéncia de
espagos, quadro em que a vaca se insere pela primeira vez no cam-
po visual do rapaz. Em seguida, o animal sai do enquadramento ao
descer o morro em que foi focalizado. A narracio segue de forma
paralela, até que a persegui¢ao culmina num enquadramento em
que as personagens ocupam o mesmo campo visual: “o rapaz e a
vaca se entravam pela porteira-mestra dos currais”.

Vencida a tarefa da perseguicao, fica implicito que o auxiliar m4-
gico se coloca a disposi¢ao do heréi (F° — o heréi encontra-o). Nesse
ponto, j4 noite, o herdi adentra outro reino, a fazenda do major Qui-
tério (G*— deslocagio no espago entre dois reinos). Sob a indicagao

dos mugidos da vaca, o rapaz avista a casa grande da fazenda:

“Mugiu, arrancadamente. Remugiu em fim. A um bago
de luz, 14, 14. As luzes que pontilhavam, acold, as janelas
da casa, grande. S6 era uma luz de entrequanto? A casa
de um Major Quitério”.
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Entdo, juntamente com o objeto mdgico, o herdi dirige-se
ao paldcio desse reino. Ali encontra sua princesa, uma das quatro
mogas da casa, e sua verdadeira falta, até entao desconhecida, é

finalmente suprida (KF"?— Reparagio):

Sob o estdrdio atontamento, comegou a subir a escada.
Tanto tinha de explicar.

Tanto ele era o bem-chegado!

A uma roda de pessoas. As quatro mogas da casa. A uma
delas, a segunda. Era alta, alva, amdvel. Ela se deses-
condia dele. Inesperavam-se? O mogo compreendeu-se.
Aquilo mudava o acontecido. Da vaca, ele a ela diria:
— E sua. Suas almas se transformavam? E tudo 2 sazdo
do ser. No mundo nem hd parvoices: o mel do maravi-
lhoso, vindo a tais horas de estérias, o anel dos maravi-

lhados. Amavam-se. (PE, 2001, p. 118)

Abaixo, segue a cadeia de fungdes do conto analisado, com-

posto de uma sé sequéncia:

| a @”BCTD' E PP G KF'” |

No texto “As transformacoes do conto maravilhoso”, Vladimir
Propp (1978) vincula a forma fundamental desse conto a antigas re-
presentacoes religiosas. Para ele, os contos maravilhosos provém de
antigas religides em que se acreditava na viagem dos mortos e na trans-
migragdo das almas num plano suprassensivel. Com efeito, esses ele-
mentos de uma religiao animista sao encontrados em antigas civiliza-
¢Oes, nas quais as narrativas orais eram vinculadas a prdtica religiosa.

Por outro lado, a realidade, segundo o tedrico, estd ligada a
formas derivadas ou secunddrias e, no caso do conto maravilho-
s0, ao contrdrio de outras classes de contos, haveria relativamente

poucos elementos decorrentes da vida pritica.
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Deixando claro que ¢ preciso ser prudente ao estabelecer rela-
g¢Oes entre as formas primdrias do conto maravilhoso e a vida religio-
sa, Propp afirma que a liga¢ao é mais provével nos casos em que se
faz referéncia direta aos cultos e ritos. Dessa forma, haveria casos em
que se poderia estabelecer a matéria dos cultos e ritos como cardter
primdrio ou fundamental do conto. Contudo, essa vinculagao sé se-
ria verdadeira “nos casos em que um grande espago de tempo separa
o aparecimento da religiao e do conto, nos casos em que a religido
em causa desapareceu, em que seus objetivos se perdem no passado
pré-histérico” (PROPP, 1978, p. 209). Quando se trata de com-
parar uma religiao viva com um conto, a rela¢ao de dependéncia é
inversa: “O conto (maravilhoso) surge das antigas religides, mas a
religiao contemporinea nio surge dos contos. Esta de maneira algu-
ma os cria, mas modifica os seus elementos” (idem). Propp nomeia
um dos tipos de derivagao da forma fundamental de substiruicio
confessional, em que religides contemporineas como o cristianismo,
islamismo e budismo sao espelhadas nos contos dos povos que as
professam, substituindo formas antigas por formas novas.

Em se tratando do conto contemporineo “Sequéncia”, se
nos utilizarmos das categorias descritas por Hjelmslev (1963), ¢é
evidente que no plano de substincia do conteddo — ou da forma
secunddria, segundo Propp — representa-se um ambiente localizd-
vel, o do sertao dos Gerais; os personagens seo Rigério, o rapaz,
Major Quitério e a moga sao legitimos representantes do patricia-
do rural, e as préticas descritas tratam de um Brasil arcaico, que
convive até hoje com um Brasil integrado a0 mundo moderno. No
plano da forma do contetido, por outro lado, a esfera de a¢ao das
personagens remonta a forma do conto maravilhoso, conforme se
depreende da andlise: seo Rigério é o0-que-manda, o rapaz é o herdi

ou principe, a moca e Major Quitério sao a princesa e seu pai, e a
G
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vaca desempenha as fun¢oes de doador e auxiliar mdgico. Mais do
que isso, o texto nos leva a afirmar que Guimaries Rosa promo-
ve uma substitui¢io confessional em que a antiga forma do conto
maravilhoso incorpora formas préprias a religido crista. Contudo,
essa substitui¢ao nao é explicita, mas ocorre em nivel simbdlico,
sendo necessdria uma série de associacoes entre elementos e ritos
da religido crista e a descri¢ao das personagens e suas esferas de
a¢do, além de deslocamentos simbdlicos no espago da narrativa.
Carregada de elementos simbélicos, a vaca cumpre no conto
a fungao de ser intercessor, ou mediador, que permite ao rapaz en-
contrar outro ser que supre sua caréncia. Vdrias indica¢des textuais
conduzem o leitor a conferir a vaquinha o estatuto simbdlico de

cristo na narrativa:

1. A cor do animal: “Vinha pelo meio do caminho,
como uma criatura crista. A vaquinha vermelha, a cor
grossa e afundada” (PE, 2001a, p. 113). A cor vermelha
simboliza o sangue do ser expiatério. No rito da santa
ceia, bebe-se o vinho em rememoragao ao sacrificio
expiatério do Cristo, cujo sangue representa o valor
pago pela remissio dos pecados da humanidade.

2. A forma dos chifres: “Sacudia os chifres, recurvos em
coroa, e baixava a testa” (idem). Os chifres do animal,
que convencionalmente tém um cardter de simbolo
diabdlico, tém a forma de uma coroa, que tanto pode
representar aquela usada por Cristo, quanto a auréola
que circunda a cabega de santos, segundo a iconogra-
fia crista.

3. O préprio animal escolhido, um bovino, que ¢ de
certa forma alimento bdsico na cultura ocidental, pode
representar também o sacrificio e o corpo de Ciristo,
um dos elementos centrais dos ritos cristaos.

4. O cardter transcendente conferido i vaca: “Trans-
cendia ao que se destinava” (PE, 2001, p. 116). O
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texto deixa claro que o animal é predestinado e que
sua empreitada vai além da simples fuga.

A vaquinha, contudo, tem um cardter ambiguo: no texto lhe
sao conferidos atributos tanto de ser divino quanto demoniaco. O
demonfaco aparece na fala de seo Rigério, que a chama de diaba ao
saber de sua fuga, e repete-se quando o rapaz vé ao longe o animal
subindo o morro: “Ver o que diabo” (PE, 2001a, p. 116). Essa am-
biguidade ¢ inerente aos cristos ou bodes expiatérios. Lembremos,
que na histéria do Evangelho, Jesus Cristo foi tido por herege pela
comunidade religiosa, pelos lideres judeus (“Veio para os seus, mas
os seus nao o receberam”); por outro lado, sua divindade foi aceita
por pessoas da comunidade profana, os chamados gentios.

Além do animal, outros simbolos cristaos se nos apresentam
no tecido textual. O tragado do caminho de retorno da vaca (“ao
rumo, que reto a trazia, para o rio, e — para l4 do rio — a terras de
um Major Quitério, nos confins do dia, a fazenda do Paodolhao”),

se esquematizado, delineia o simbolo central da religiao:
PAODOLHAO

RIO

FAZENDA DA PEDRA

A trajetéria do animal intercessor é de cunho mitico, representa
um mundo que se atravessa em linha horizontal para voltar ao lugar
de origem. Diversas provas, barrancos a descer, cerca a pular, cam-
pos a cruzar, morros a subir nao fazem com que a vaca se desvie nem

por um momento de seu objetivo, o de retornar ao lar conduzindo
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o herdi a um destino que ele desconhece. O rapaz, durante todo o
caminho, e conforme o aumento da dificuldade e do cansaco cau-
sado pela viagem, questiona-se sobre a validade de todo o esforco,
pois nao compreendia a que se destinava sua tarefa. Como tltima
etapa da viagem o herdi deve atravessar um rio, que “como cortando
o mundo em dois, no caminho se atravessava — sem som. Seriam
buracos negros, as sombras perto das margens” (PE, 2001a, p. 116).
A travessia do rapaz serve a representar o batismo por imersio, rito
de iniciagdo crista, simbolizando a morte para uma vida de pecados,
que ficam depositados no fundo das dguas, e a ressurrei¢ao para uma
nova vida. Para tanto, o heréi deve descalgar suas botas, pois estd en-
trando em lugar santo, assim como Moisés foi convidado por Deus
a retirar suas sanddlias durante a manifesta¢ao na sar¢a em chamas,
conforme a histéria do Velho Testamento. Sé apds esses rituais o he-
réi entra em outro reino, onde finalmente poderd suprir sua falta.
Conforme vimos afirmando, a vaquinha é um mediador, que
recebe atributos simbdlicos de Cristo e, apds guiar o herdi numa
viagem de cardter mitico culminada no rito de inicia¢ao e entrada
em lugar santo, possibilita ao rapaz o encontro com a moga “alta,
alva, amdvel”, o que revela a légica do acontecimento que até en-
tao lhe era incompreensivel: “O mogo compreendeu-se. Aquilo
mudava o acontecido”. Nio ¢ a primeira vez que aparece, na obra
de Guimardes Rosa, a personagem enigmdtica de uma moga cujo
atributo central é a cor branca e que ¢ objeto de uma busca. Em
“Cara-de-bronze”, novela que ocupa a posi¢ao do centro na orga-
nizagao material das sete novelas de Corpo de Baile, a personagem
Cara-de-bronze envia o vaqueiro Grivo numa viagem para buscar

informacgoes sobre a “moca muito branca de todas as cores”. Consi-
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derando-se a cor branca como simbolo de totalidade®, por conta
de ser a unido de todas as cores, somos levados a afirmar que o
encontro do herdi com a princesa assume um cardter metafisico de
encontro com a Totalidade, ou o Ser, de quem a vaquinha foi um
mediador. A caréncia do herdi, que de inicio parecia ser apenas a
perda de um objeto material (a vaca), revela-se transcendente e é
compreendida no encontro inesperado. O herdi reconhece que sé
pode chegar ao fim da perseguicdo e atravessar o rio por conta de
uma “oculta, sibita saudade”.

Em nossa hipétese, “Sequéncia” ¢ uma narrativa de retorno ao
UM, ou de religido — no sentido de re-ligagao com Deus —, uma me-
tafisica de nostalgia, segundo as linhas filoséficas de cardter mistico.
No pensamento neoplatonista, a individualidade e a distingao entre
os seres existem mediante sua separa¢ao do UM, fonte e fundamento
de todas as coisas. Etienne Souriau (1973), a0 comentar essa separagio

postulada pela atmosfera estética do neoplatonismo, diz:

Mas, 2 medida que se separam e se afastam, arrepen-
dem-se. Param — parada esta que lhes constitui o esta-
tuto ontoldgico — no momento em que se equilibram
os dois movimentos, que trespassam e animam todas as
coisas: a promogao, que os separa do UM, e a nostalgia

de retorno a esse UM. (SOURIAU, 1973, p. 6)

Esse retorno transcendente sé seria possivel por meio do

amor, o qual move a vaquinha, que “seguia, certa; por amor, nao

6 O cardter metafisico da busca do personagem Cara-de-Bronze explicita-se no de-
sejo deste de saber o “quem” das coisas. Entre os seus empregados, vaqueiros que
vivem num mundo pré-socritico, o personagem Grivo ¢ o escolhido para mediar a
busca do enigmdtico Cara-de-Bronze. O nome Grivo pode ser interpretado como
uma corruptela fonética de Grifo, personagem mitolégico responsdvel por guardar
o segredo do velocino de ouro. Nessa busca, ‘@ moga muito branca de todas as cores”,
que aparece em itdlico no texto de Guimaries Rosa, destaca-se como elemento sim-
bélico central, representando a Totalidade.
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por acaso”, e inspira a oculta saudade do rapaz. Se no platonismo
esse amor ¢ incorpdreo e nostdlgico, no sentido de ideal, Guima-
rdes Rosa em sua narrativa corporifica-o na figura da moga “alta,
alva, amdvel”. Assim como no fundamento da religido crista, em
que Ciristo ¢ o ser a0 mesmo tempo humano e divino que permite
a ligagdo do homem com Deus, o autor soluciona simbolicamen-
te, no conto, o problema da nostalgia de retorno ao UM, com
a inser¢ao de um ser mediador que permite a religagao ao Ser,
para suprir uma caréncia ontoldgica. Porém, consoante o ropos da
imagem proibida de Deus, que nio pode ser apreendida devido
ao seu cardter sublime, na narrativa o Ser ¢ descrito com apenas
trés atributos genéricos, os quais, diga-se de passagem, podem ser
encontrados nas narrativas biblicas como prerrogativas divinas.

A partir dessas interpretagdes sobre o texto, cabe afirmar que
este advém de uma visao cosmogodnica segundo a qual, por trds do
caos aparente, das “capas de ilusao” da realidade, hd o Ser, uma uni-
dade transcendente, de quem os seres e as coisas s20 manifestagio.

Tratando-se do filme, o texto de Nelson Pereira dos Santos
foi estruturado em encaixe de sequéncias narrativas. Do ponto de
vista da macronarrativa filmica, a histéria do conto “A terceira
margem do rio” chega ao desfecho apds a mediagio das sequéncias
narrativas dos demais contos, as quais, por sua vez, dao unidade a
histéria por meio de encaixes e emparelhamentos de suas funcoes,
ou seja, os contos foram fragmentados para que, entdo, fossem
remontados numa sequéncia 1gica. Para que essa reestruturagao
dos contos em uma unica histéria fosse possivel, foi necessiria uma
aglutinagao de espagos e de papéis das personagens.

O conto “Sequéncia”, contudo, foi 0 que menos teve sua nar-
rativa desmontada e reestruturada no filme, continuando como

uma sequéncia elementar, de encadeamento sucessivo. Ela sucede
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a sequéncia de abertura, na qual o menino Liojorge, ao lado da
mie e da irma vé a partida do pai para o meio de um rio dentro de
uma pequena canoa. O menino se encarrega de levar diariamente
alimento para o pai: um cacho de bananas e um prato embrulhado
num pano, deixados num esconderijo no barranco do rio. Numa
das cenas em que o menino deixa a comida no esconderijo, hd um
raccord de gesto que promove uma elipse temporal — enquadra-
se o menino colocando o embrulho no barranco, hd o corte, ¢ o
plano seguinte enquadra um rapaz, completando a agao. Compre-
ende-se, por meio dessa técnica, que se passaram anos € 0 menino
chegou 2 idade adulta com a mesma rotina de cuidado com o pai.
O rapaz Liojorge (nome tirado do conto “Fatalidade”) incorpora o
papel de perseguicao a vaquinha do protagonista de “Sequéncia”.
Contudo, se no conto o narrador afirma estar o animal fugitivo a
horas de distincia do rapaz (“Com horas de diferenca, a vaquinha
providenciava”), e este s6 iniciar a persegui¢ao apds pedir permissao
a seo Rigério, seu pai, no filme a vaca inicia a fuga as vistas de Lio-
jorge, passando em frente a sua casa, ¢ o rapaz prontamente inicia
a perseguicao. Apesar de a narragao de eventos anteriores ao inicio
da perseguicao ter sido suprimida, a técnica utilizada por Nelson
Pereira dos Santos para filmar a perseguigao ¢ homdéloga a do conto,
o que era de se esperar, pois as montagens paralela e alternada sao
técnicas comuns ao cinema, como j4 haviamos tratado. Similarmen-
te & descrigao presente no conto, alternam-se planos de conjunto da
paisagem sertaneja percorrida, planos médios do rapaz cavalgando e
da vaca em sua fuga. Hd que se ressaltar também o papel da trilha
sonora da persegui¢ao, uma toada de viola acompanhada por per-
cussdes, que promove as variagoes de ritmo das cenas.

Um dos maiores distanciamentos refere-se aos elementos plds-

tico-descritivos da paisagem no conto e no filme. As locagoes esco-
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lhidas para a filmagem da sequéncia filmica apresentam uma boa
amostra de campos cobertos por gramineas e formagoes arbdreo-
arbustivas tipicas do sertdo, mas nao h4 planos que se aproximem
da composigao pldstica das descri¢des de Rosa. Deve-se considerar
af que, por trds dessas constatagdes, existe o fato de o trabalho ex-
pressivo da linguagem de Guimaries Rosa ter sido transcodificado
numa conformag¢io documental no filme, sem manipula¢io de co-
res por meio de filtros, o que resulta em efeitos pldsticos distintos.
O que chama a atengdo, em algumas descri¢oes de paisagem no
conto, ¢ a composi¢ao das cores ¢ uma proximidade com a pintura

impressionista:

Preparava-se uma vastidao: de manchas cinzas e amare-
las. O céu também em amarelo. Pitavam extensoes de
campo, no virar do sol, das queimadas; altas, mais altas,
azuis, as fumagas desmanchavam-se. (“Sequéncia”, PE,

2001a, p. 116)

Sé as encostas guardando o florir de drvores esfolhadas:
seu roxo-escuro de julho as carobinhas, ipés seu amare-
lo de agosto. S6 via os longes de um quadro (...) Agora,
manchava o campo a sombra grande de uma nuvem .

(“Sequéncia”, PE, 2001a, p. 116)

No que se refere ao tempo diegético, os textos se aproximam
consideravelmente. N2o se determina o momento do dia em que
se inicia a fuga da vaca, mas tanto no conto quanto no filme a
perseguicao tem seu climax ao por do sol, na travessia do rio, ¢ a
histéria tem o desfecho jd A noite, quando a vaca, acompanhada
pelo rapaz, chega finalmente a sua fazenda de origem. A entrada
do rapaz na casa grande da fazenda foi filmada de modo a acentu-
ar o suspense, o encontro com o ainda desconhecido, tanto pela

trilha sonora, em tom grave, quanto pela iluminagao, ou a falta
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dela (os planos filmados dentro da casa sio feitos com pouca luz).
No entanto, o plano que descreve o encontro de Liojorge com as
pessoas da casa, a luz frontal direcionada 2 moga, sentada ao cen-
tro, em contraste com a penumbra que envolve os outros, expressa
a motiva¢do do acontecimento, como se a personagem naquele
instante compreendesse a que se devia o esforgo de sua empreita-
da. Deve-se ressaltar aqui, porém, uma diferenca significativa na
caracterizagio da moga no conto e no filme: no texto literdrio a
moga ¢ sinteticamente descrita por “alta, alva, amdvel”, descrigao
essa que nos levou a interpretagio do cardter simbdlico de Ser,
ou Totalidade, da personagem; no filme, vé-se a moga vestida de
vermelho. Esse detalhe do figurino promove efeitos de sentido de-
Veras expressivos:

1) O branco (Alva) e o vermelho (vestido) remontam ao rito
da santa ceia, pois fazem alusio ao pao e o vinho; portanto, o en-
contro de amor entre o herdi e a moga traga um paralelo com o rito
de rememoracio de Ciristo;

2) A uniao das cores (branco + vermelho = Rosa) sugere ainda

a homenagem do cineasta ao autor mineiro.

Aquela caréncia ignorada pelo herdi, que é guiado por um au-
xiliar até o ser que pode suprir essa falta, tem também no filme ou-
tras relagdes significativas. A personagem Liojorge tinha até aquele
momento se recusado a buscar companheira e constituir familia,
devido a sua dedicagdo ao pai. Seu cunhado, Rigério, jd lhe havia
aconselhado a deixar o pai de lado, com sua loucura, e prosseguir
a vida, mas o rapaz se sentia responsdvel pelo patriarca. A falta do
pai é, pelo menos momentaneamente, suprida pela descoberta do

amor em Alva.
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Ainda, o encontro de Liojorge e Alva desempenha papel fun-
damental na organizagio légica da narrativa filmica, pois a partir
daf se constituird outra familia — em contraponto com a familia
desestruturada pela partida do pai — e essa personagem coletiva
serd o nucleo de inser¢ao dos recortes das outras narrativas traba-
lhadas por Nelson Pereira dos Santos. O mistério das motivagoes
da partida do homem para a terceira margem ¢ espelhado em toda
a experiéncia da nova familia no decorrer do filme, mantendo-
se como questionamento que permeia toda a narrativa, para ser
retomado diretamente na dltima cena. A respeito desse questio-
namento e de seus desdobramentos na experiéncia da personagem
coletiva do filme, uma familia de sertanejos e seu éxodo do sertao
para a periferia de uma grande cidade, pretendemos propor as rela-
¢Oes significativas a partir de um quadro de sintese da estruturagio

do filme, de que nos ocuparemos a seguir.
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5 Andlises, comparagoes
5.1 Premissas da anilise

Um #ravelling para trds abre o quadro aos poucos para um rio
no sentido longitudinal. O horizonte divide no quadro o céu, em
vermelho e laranja, e o rio, que reflete aquelas cores, toma maio-
res propor¢oes no quadro, ao movimento da cAmera. Parece por
do sol, parece que vai escurecer, mas, na verdade, amanhece, ¢ o
dia fica claro. Assim ¢ o plano de abertura de “A terceira margem
do rio”, de Nelson Pereira dos Santos. Pela cAmera do diretor se
oferecem 2 visdo, paralelamente, ambas as margens deste rio que
inicia o filme. N3o ¢ um rio “largo, de nao se poder ver a forma
da outra beira”; pelo menos na aparéncia, o rio estd ali, dentro das
margens do visivel. Mas que dguas correm pelo rio de Nelson Pe-
reira dos Santos? E, ainda, que sentido teria uma terceira margem
na narrativa do diretor?

Queremos considerar aqui a forma com que Nelson Pereira
dos Santos deu unidade a contos de Primeiras Estérias em seu filme
e, mediante esta forma, que implica primordialmente o trabalho
com outro c6digo de significagio, verificar os novos sentidos que
recobrem os textos-base de Guimaraes Rosa, culminando na pro-
mo¢ao de uma obra autdnoma. Nao obstante as obras se constru-

frem por meio de cédigos distintos, o que instaura em primeiro
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lugar a diferenga, tanto o filme quanto os contos s3o narrativas,
projetam ou evocam um mundo independente da existéncia feno-
menoldgica de seus suportes (como j4 explicamos na fundamen-
tagao tedrica). A principio, parece ser bvio afirmar que o fato de
serem histdrias seja o primeiro elemento possibilitador da seme-
lhanga entre filme e contos. Contudo, o fator aparentemente es-
sencial de identidade, a histéria, desencadeia, por outro lado, uma
rede distinta de significa¢bes em cada obra, mediante mesmo a
diferenca entre as formas de seus conteddos. Essa diferenca revela,
segundo a hipdtese que desenvolveremos, concepg¢oes da vida e da
arte até certo ponto opostas em cada autor.

O primeiro ponto a ser considerado na transcodificagao refe-
re-se 4 forma da unidade conferida pelo, diretor no filme, a narra-
tivas independentes, sem personagens e espagos diegéticos em co-
mum (a nao ser no primeiro e tltimo conto, como jd explicamos).
Ao invés de trabalhar com uma estrutura episddica, filmando a
histéria de cada conto separadamente, Nelson Pereira dos Santos
reestruturou-os numa relagao de interdependéncia, por meio da
fusao dos ambientes e personagens, além do acréscimo de uma sé-
rie de eventos nao encontrados nos textos-base. Antes de avangar,
porém, relembremos o argumento dos quatro contos que, além de
“Sequéncia”, j4 analisado, foram a base do filme de Nelson Pereira
dos Santos.

“A menina de 14” ¢ a histéria da curta vida de uma meni-
na milagreira (ou de poderes mdgicos), que parece se inspirar, em
seu viés cristao, naquelas histérias, muito comuns no interior, de
criangas que sao beatificadas pelo povo, talvez em fung¢ao de buscar
um sentido para a morte precoce dessas “almas puras”.

A protagonista, chamada Nhinhinha, ainda nem com quatro

anos completos espanta a familia e préximos pelo comportamento
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estranho, sua “perfeita calma, imobilidade e siléncios”, pelas hist4-
rias “absurdas, vagas” que conta. Nhinhinha nio se importa com
a realidade prética e refuta com estranha tranquilidade os padroes

de relagao social:

Ouvia o Pai querendo que a Mae coasse um café forte,
e comentava, se sorrindo: “Menino piddo... Menino pi-
dio...” Costumava dirigir-se 3 Mae desse jeito: — “Me-
nina grande... Menina grande...” Com isso Pai e Mae
davam de zangar-se. Em vao. Nhinhinha murmurava
s6: “Deixa... Deixa..” — suasibilfssima, indbil como
uma flor. O mesmo dizia quando vinham chamg-la
para qualquer novidade, dessas de entusiasmar adultos
e criangas. N3o se importava com 0s acontecimentos.
Tranquila, mas vigosa em satide. Ninguém tinha real
poder sobre ela, nao se sabiam suas preferéncias. Como
puni-la? E, bater-lhe, nio ousassem; nem havia motivo.
Mas, o respeito que tinha por Mae e Pai, parecia mais

, . A . « . 7%
uma engracada espécie de tolerdncia (“A menina de 147,

PE, 2001a, p. 68)

O narrador-testemunha, que poderia ser um amigo ou al-
guém préximo da familia, pergunta-se se o comportamento da
menina nao denota um problema mental: “Seria mesmo seu tanto
tolinha?”. Mas essa ddvida é uma forma de se identificar com o
leitor, relutante em aceitar que, na verdade, a despreocupagao de
Nhinhinha com a realidade prética diz respeito a seu conhecimen-
to de uma realidade suprassensivel, esquecida por todos, mas que
se faz lembrar pelas palavras mdgicas da menina de “14” — de onde
ela veio e para onde voltard.

Quando comega a realizar milagres, Nhinhinha demonstra
esse mesmo descompromisso para com as necessidades do cotidia-

no: “Sé queria muito pouco, e sempre as coisas levianas e descui-
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dosas, 0 que ndo pde nem quita” (PE, 2001a, p. 70). E até mesmo
numa situacdo limite, quando a mae estd em leito de morte, a
menina diz sorrindo o seu “Deixa... Deixa...”. Mas apesar do des-
dém de Nhinhinha pela doenca fatal da mae, esta recebe a cura por
meio de um abrago e da fé que tem na filha.

O dltimo milagre relatado ¢ o da chuva. J4 haviam pedido a
Nhinhinha que fizesse chover para que a seca nao acabasse com
“tudo, o leite, o arroz, a carne, os doces, frutas, o melado”; mas
os pedidos insistentes recebem apenas o “Deixa... Deixa...” como
resposta. No entanto, dois dias depois, por vontade de ver o arco-
iris, a menina pede chuva. A chuva vem e, em seguida, surge um
arco-iris “sobressaido em verde e vermelho — que era mais um
vivo cor-de rosa”. Os pais se animam com a esperan¢a de que ao
crescer Nhinhinha ajude bastante a familia, segundo a vontade da
Providéncia. Mas Nhinhinha entao morre. Acontecida a tragédia
inesperada para a familia, Tiant6nia revela que Nhinhinha havia
pedido no dia do arco-iris um caixdozinho cor-de-rosa com enfei-
tes verdes brilhantes. A principio o pai reluta em aceitar o pedido
da filha, mas por fim consente, “porque era, tinha de ser! — pelo
milagre, o de sua filhinha em gléria, Santa Nhinhinha”.

A narrativa de “Os irmaos Dagobé¢” inicia-se no veldrio de
Damastor, primogénito de quatro irmaos, temidos num arraial
por suas maldades. O narrador homodiegético, diluido entre os
presentes ao veldrio, conta como Liojorge, homem pacifico e ho-
nesto, matara Damastor Dagobé em legitima defesa. Esse narrador
passa entao a especular sobre o provével futuro trégico de Liojorge
nas maos dos “Dagobés sobrevivos™ “Depois do cemitério, sim,
pegavam o Liojorge, com ele terminavam” (PE, 2001a, p. 75). O
clima de tensao aumenta quando chega a noticia de que Liojorge

corajosamente se propde a vir ao velério para dar prova de sua
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inocéncia. De fato, o rapaz vem, e acompanha o cortejo funebre,
ajudando a levar o caixo por uma das algas. Enterrado o defun-
to, a expectativa do fim trdgico para Liojorge chega ao mdximo,
mas ¢ quebrada com a sentenca de Doricao: “Mogo, o senhor vd,
se recolha. Sucede que o meu saudoso Irmdio é que era um diabo de
danado...”. Doricao também declara a todos os presentes que ele e
seus irmaos vao embora para cidade grande. O conto termina com
chuva, simbolo da renovacao.

Em “A terceira margem do rio”, o filho conta a histéria de
seu excéntrico pai, que encomenda uma canoa e, sem dar maiores
explicacoes, abandona a familia e vai viver em meio as dguas de um
largo rio, sem nunca mais pisar em terra. Todas as tentativas de
fazé-lo retornar, as rezas, os soldados chamados pela Mae, de nada
valem. O tempo faz com que a familia se desmembre: o irmao
do narrador vai para uma cidade, a irma se muda com marido e
filho para longe dali, e a Mae, envelhecida, finalmente vai morar
com sua filha. Apenas o filho-narrador nao abandona o pai e, jd
sofrendo “comeco de velhice”, decide que é hora de substituir o
pal na canoa. Quando, porém, o pai ouve o convite € vem com a
canoa em direcdo ao filho, este desiste de continuar o inexplicdvel
projeto: “E eu nao podia... Por favor, arrepiados os cabelos, corri,
fugi, me tirei de l4, num procedimento desatinado. Porquanto ele
me pareceu vir: da parte de além” (PE, 2001a, p. 85).

“Fatalidade” ¢ a histéria do homenzinho simples José de Tal,
de apelido Z¢ Centeralfe, que tem a mulher cobicada e perseguida
pelo valentao Herculinao Socé. Depois de fugir com a mulher de
arraial em arraial, Z¢é Centeralfe muda-se para uma cidade do sul
de Minas, na divisa com Sao Paulo, e vai a casa de um intrigante
“delegado-filésofo” pedir providéncias legais. A histdria é narrada

por um amigo do delegado que estd na casa quando Z¢é Centeralfe
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chega e lhes conta sua situagdo. O delegado fatalista insinua a

resolu¢do do problema a Z¢é Centeralfe:

Meu Amigo fez uma coisa. Virou, por metade, o rosto,
para encarar aquela carabina. Sério, carregando o minu-
to. S6. Sem voz. Mas nela afirmando a vista, enquanto
umas quantas vezes rabeava com os olhos, na direcio
do homenzinho; em ato, chamando-o a que também a
olhasse, como que a o puxar a ligdo. Mas o outro ainda
nio entendia que ele acenasse em alguma coisa. Sem
tanto, que deu: “E eu o que fago?” — na direita pergun-
tagao.

Surdeava 0 Meu Amigo, pato-mudo. Soprou nos de-
dos. Sempre em fito, na arma, na parede, e remirando
0 outro — a0 tempo que — tanto quanto tanto. De feito.
O homenzinho se arregalou — de desperto. Desde que
desde, ele entendesse, a ver o que para valer: a chave do

jogo. Entendeu. (PE, 2001a, p. 111)

O delegado e seu amigo seguem Zé Centeralfe sem que ele
saiba, no encal¢o de Herculinao. Eximio atirador, o delegado acer-
ta de longe o vildo entre os olhos. Herculinao morre com dois ti-
ros: um do delegado e outro de Centeralfe, que também atirara. O
delegado encerra o caso como se tudo j4 estivesse determinado que
assim fosse: ““Tudo ndo é escrito e previsto? Hoje, o deste homem. Os
gregos...” Disse: — “Mas... a necessidade tem maos de bronze...” Disse:
— “Resisténcia a prisio, constatada...” Dissera um “nao”, metafisica-
do. (PE, p. 112). Trata-se de uma das narrativas mais ir6nicas de
Guimaries Rosa: 0 modo com que o destino se realiza pela vonta-
de de quem acha que tudo estd definido pelo destino.

Explicou-se no capitulo anterior o cardter reduzido da agao

em Primeiras Estérias. Mais do que isso, afirmamos que a maioria
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das histérias nio se pode analisar em termos de uma légica nar-
rativa, pois em muitos casos a relagio material de causa e efeito ¢
obliterada pela interven¢ao de forgas supra-sensiveis, ou pela agao
irracional, em fungio daquela realidade nao perceptivel, das per-
sonagens que chamamos de “marginais”. Como mostramos nos
capitulos 2 e 3, a desestruturagao da légica dé-se tanto na microes-
trutura quanto na macroestrutura.

No filme, no entanto, salta aos olhos a organiza¢ao légica da
narrativa. Se, por um lado, muitos dos contos de Primeiras Estérias
nao se deixam enquadrar em abordagens tedricas que se debrugam
sobre a estrutura légica do discurso narrativo, a estrutura da narra-
tiva filmica A terceira margem do rio, por sua parte, constréi-se por
meio da sequenciagao l6gica, que ¢ desconstruida em Primeiras
Estdrias. A fim de constatar a afirmacao acima, segue um quadro
das sequéncias narrativas (dez eventos) do filme, inspirado no mé-
todo de Claude Bremond (1972); a partir deste esquema, ¢ feita a
comparagio dos aspectos julgados mais relevantes nas obras.

Os dez eventos sao, por ordem de entrada, os seguintes: 1)
o pai no meio do rio; 2) histéria de Rigério e Rosdrio; 3) a va-
quinha Pitanga; 4) histéria de Nhinhinha; 5) perigo de Alva; 06)
perigo da seca; 7) perigo dos Dagobé; 8) vicissitudes de Liojorge;
9) sequestro; 10) agao reparadora. Se marcarmos com letras de
nosso alfabeto os motivos indicados que se associam, pela ordem

da montagem cinematogréfica, a cada evento, teremos:

1- a: Prélogo

1- b: Enigma (partida do pai)

1- c: Auséncia

1- d: Elipse temporal (raccord)

2- a: Apresentacgdo da histéria de Rigério e Rosario

3- a: A vaquinha Pitanga- primeira fungdo do doador
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3- b: Reagdo do heroi: perseguigdo a vaca

3- ¢: Transmissdo do auxiliar mégico

3- d: transferéncia de reino

3- e: encontro com o objeto da busca

3- f: retorno

3- g: casamento

4- a: Nhinhinha

4- b: apresentacgdo, de longe, da menina ao pai

4- c: elipse temporal (raccord)

2- b: Rigério e Rosario anunciam ida para a cidade

5- a: perigo (gravidez de risco de Alva)

4- d: primeiros milagres de Nhinhinha: a rdo e a pamonhinha

5- b: transmissdo (poder de Nhinhinha)

4- e: milagre da ressurrei¢do de Alva +
5- c: perigo afastado

6- a: perigo da seca

6- b: transmissdo

4- f: milagre da chuva +
6- c: perigo afastado

7- a: perigo virtual: chegada dos Dagobé

7- b: fuga da familia? Partida do herdi = fracasso da primeira tentativa de maldade

2 -c: a familia via morar na casa de Rigério e Rosario

7- c: familia encontra os Dagobé na cidade

4- g: inicio da degradagdo de Nhinhinha

7- d: Herculindo Dagobé obtém informagdes sobre Alva

7- e: perigo atualizado (familia) = maledicéncia (vildo)

4- h: Degradagdo de Nhinhinha (troca de milagres por presentes)

8- a: logro (Herculindo apronta uma armadilha para Liojorge)

8- b: cumplicidade involuntéria de Liojorge

8- c:: Sucesso do logro (prisdo de Liojorge)

7- f: dano sofrido +
8- d: maldade cometida +
9- a: sequestro de Alva: dano sofrido (familia)

10- a: agdo reparadora

10- b: auxiliar (amigo)
10- c: luta

7- g + 8- e (castigo) + 9- b (dano reparado) +
10- d: vitdria do herdi (morte do vildo)

4-i: Gltimos milagres de Nhinhinha

4- j: morte de Nhinhinha

4- k: glorificagdo

8- f: redengdo dos Dagobé (enterro de Herculindo)

7- h: retorno do herdi (Liojorge volta sozinho ao sertdo)

1- e: epilogo: enigma
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5.2 A terceira margem entre o sertao e a cidade

O filme A terceira margem do rio foi estruturado em encaixe
de sequéncias narrativas como um todo tem a estrutura de enclave.
Para chegar a seu desfecho, a sequéncia narrativa elementar (1),
apoiada na histéria do conto “A terceira margem do rio”, passa
pela intromissao de uma série de outras sequéncias, numa suces-
sao de encaixes, alguns deles emparelhados em certos momentos.
Desse modo, o episédio inicial (o pai deixa casa e familia para viver
dentro da canoa no meio do rio) constitui o enigma ou a sequéncia
elementar, da qual todo o restante da histéria entendemos ser uma
investigagao que busca conferir sentido a a¢ao inusitada.

Pelo titulo A terceira margem do rio, fica evidente que o conto
homonimo de Guimaraes Rosa tem papel central para uma sintese
explicativa do filme. Porém, a forma com que a histéria do conto
se organiza na macronarrativa filmica parece nos sugerir uma ou-
tra natureza significativa que nio haviamos considerado na andlise
restrita ao texto literdrio.

Segundo interpretamos, a primeira margem do rio represen-
ta, no texto-base, a vida prdtica, a vida da realidade material, esfera
em que o pai vivia “cumpridor, ordeiro, positivo” no meio fami-
liar. A segunda margem corresponde ao lugar do ideal, ou melhor,
ao real absoluto nio acessivel & percep¢io dos sentidos, jd que no
conto essa margem nio toma forma: “[O rio] largo, de no se po-
der ver forma da outra beira”. A rota para a segunda margem do
escritor mineiro, como tratamos nos capftulos anteriores, ¢ de ca-
rdter metafisico, quer dizer, a sua utopia baseia-se no retorno ou na
religacao a valores transcendentes, com o desejo de promover uma
realidade em que estes valores nao se dissociam da vida prética.

Por essa razdo, a projegao utdpica de Guimaries Rosa estd no pas-
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sado, chegando 2 narrativa mitica. Assim, hd a busca de superagao
da distAncia entre essas margens, aquela tentativa de reconciliar a
vida prética ao sentido, o qual no mundo moderno se oferece tao
somente em termos abstratos.

A terceira margem, portanto, constitui espago movente, em
meio as dguas que nao param de fluir, onde ¢ possivel a ligagio
entre a vida concreta e os valores transcendentes que poderiam
conferir-lhe um sentido. Na margem de cd estd a substincia da
realidade, sob a tutela da dindmica do tempo e, do lado de 4,
uma realidade imutdvel, atemporal — em face da distincia entre as
margens, a personagem do pai cumpre o papel de superd-la, mas
nessa fungio ele se torna irremediavelmente um ser marginal, lou-
Co, cuja agao se interpreta como irracional no mundo da primeira
margem, afastando-o, por isso, da vida em familia e sociedade.

Guimaries Rosa faz existir uma terceira margem do rio me-
diante a criagdo artistica; a crenga na palavra e o ato da escrita
(como uma prdtica ou rito religioso) tornam essa realidade con-
creta na prépria palavra. E a personagem problemdtica, o homem
isolado na canoa configura uma imagem do préprio Rosa, bus-
cando em sua atividade remar entre as dguas da realidade laiciza-
da da vida contemporinea e os valores metafisicos que regem sua
consciéncia.

Voltando ao filme A terceira margem do rio, Nelson Pereira
dos Santos cria um contraponto entre a experiéncia individual do
pai e a experiéncia vivida pela personagem coletiva (a familia), ex-
pandindo e investigando uma situagao abordada sinteticamente
no conto, a saber: a partida dos membros da familia para longe de
seu lugar de origem e o choque com a nova realidade em que se

enquadram.
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No conto, o filho (narrador homodiegético) relembra sua fi-
delidade ao pai. Para que o desconhecido projeto do pai tenha
continuidade, é necessdrio um futuro substituto, cargo de que ele,
o filho primogénito, se incumbe, como sucessor natural na em-
preitada: “Nosso pai carecia de mim, eu sei — na vaga¢ao, no rio no
ermo — sem dar razao de seu feito” (2001a, p. 84). A irracionali-
dade da situagio em que se encontra o pai fica evidente na prépria
forma de estruturagao linguistica do discurso do narrador: “Nosso
pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a parte nenhuma (p. 80)”. A
fim de que partes significativas do discurso do narrador ganhem
substincia no filme sem ter de recorrer a voz-off, algumas vezes
esse discurso se concretiza na voz de personagens. O trecho citado
acima, por exemplo, transforma-se num didlogo entre mae e filha,
a beira do rio: “Nosso pai ndo volta?”, pergunta a filha chorando;
“Nio, porque ele nio foi a nenhuma parte”, responde a mae.

No texto-base, o filho continua ligado ao pai mesmo diante
das transformacoes causadas pelo tempo na vida dos que ficaram
do lado de cd do rio. Rejeita-se a dar continuidade 2 estrutura fa-
miliar (“Eu nunca podia querer me casar”), e fica sozinho quando

0S outros deixam a casa:

Minha irma se mudou, com o marido, para longe da-
qui. Meu irmao resolveu e se foi, para uma cidade. Os
tempos mudavam, no devagar depressa dos tempos.
Nossa mae terminou indo também, de uma vez, residir
com minha irma, ela estava envelhecida. Eu fiquei aqui,

de resto. (PE, p. 83)

No filme, o filho, nomeado Liojorge (nome tirado do conto
“Os irmaos Dagobé”), chega a idade adulta resoluto em continuar
cuidando do pai, em concordancia com a histéria do texto-base.

Das personagens referidas no conto, apenas “minha irma” e seu
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“marido” (nomeados Rosdrio e Rigério no filme) ganham importan-
cia na medida em que s3o os desencadeadores da transformagio na
vida da familia sertaneja, a0 anunciarem sua ida para a cidade (2).

Contudo, o encaixe de uma outra sequéncia narrativa (3) in-
terrompe a histéria do conto A terceira margem do rio e abre espago
para a experiéncia da personagem coletiva, da qual Liojorge serd
o fio condutor. Encaixa-se, de ponta a ponta, e sem modificagdes
substanciais, a histéria do conto “Sequéncia”, que culmina no ca-
samento de Liojorge. A partir de entao, Liojorge nao é mais apenas
filho, mas também pai, responsével por um nicleo familiar. Neste
ponto da narrativa entram em cena, com o nascimento de Nhi-
nhinha, filha de Liojorge e Alva, eventos do conto “A menina de
147, cuja histéria se desenvolve fragmentariamente no decorrer do
filme (4).

Em relagio ao novo nicleo familiar, deve-se dizer que a inves-
tigacdo sobre a experiéncia desta personagem coletiva baseia-se no
contraste do modo de vida em duas realidades sociais opostas. A
primeira refere-se a realidade rural arcaica e de produgao familiar,
espago diegético em que se desenvolve a primeira metade do filme.
Neste espago Liojorge e sua familia vivem da agricultura e da pe-
cudria. As ameagas de degradagao surgidas ali s3o todas de ordem
natural, e a intervencao de forcas sobrenaturais efetivamente afasta
essas ameagas. Assim, Alva ¢ curada no leito de morte pelo poder
de Nhinhinha (5), que também vence a seca com o milagre da
chuva (6). E lembremos que Liojorge encontrou o amor de Alva,
que em parte supre a caréncia do pai, mediante a agao de um ani-
mal predestinado.

Torna-se importante explicitar aqui o recurso de montagem
simbdlica utilizada pelo diretor em fungao da relagao entre a vaca

e a familia. A titulo de exemplo desse método, sio antoldgicas as
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tltimas cenas do filme de S. Eisenstein, A Greve (1924), em que a
repressao aos trabalhadores ¢ alternada por planos da matanca de
um boi no matadouro. Dessa maneira, o ato do agougueiro que
mata o boi a golpes de machado relaciona-se significativamente ao
assassinato dos trabalhadores a sangue frio. Essa montagem rela-
cional simbdlica, ou ideolégica segundo Marcel Martin (1963), ¢é
um meio de comunicar ao espectador uma ideia abstrata por meio
do choque de imagens aparentemente desconexas do ponto de
vista da continuidade da agao. Nelson Pereira dos Santos faz uso
dessa técnica expressiva ao pontuar planos de detalhe da cara da
vaca antes da cena do encontro de Liojorge e Alva e antes da cena
de nipcias do casal, relacionando o estatuto simbdlico sagrado do
bovino com a constitui¢ao da familia.

E fato que o universo diegético dessa primeira parte do fil-
me remonta ao sistema cultural de uma comunidade primitiva,
ou seja, constitui-se de um nucleo familiar numa estrutura rural
arcaica, estrutura social em que se efetiva uma relagao organica en-
tre a experiéncia concreta das personagens e os elementos misticos
essenciais dos textos-base, mas, por outro lado, hd a inser¢ao de
elementos que atualizam historicamente essa realidade e ressaltam
suas contradigoes. S3o elementos sutis, mas significativos: 1) logo
nas primeiras cenas, hd o caminhio de Rigério, usado para trans-
portar gado; 2) na cena do casamento na roga de Liojorge e Alva,
¢ algumas vezes enquadrado de relance e as margens do quadro
um convidado carregando no ombro um enorme rddio portitil,
causando até um efeito comico.

O processo de mudanga campo/cidade efetivamente se de-
sencadeia com a chegada de um grupo de pistoleiros, que decidem
acampar na margem do rio préximo 2 casa da familia (7). O pre-

, . ~ 7
ndncio da transformagdo que esse evento acarretard, em toda sua
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dimensao simbdlica, aparece na cena em que Liojorge vai a beira
do rio levar a trouxa de comida ao pai e vé as dguas trazerem para
a margem o caddver de um boi, aparentemente o da vaca pitanga.
Em seguida, em cAmera subjetiva, avista-se o barco dos pistoleiros
cruzando o rio, intercalado a planos americanos que mostram a
expressao de preocupagido de Liojorge. O plano que fecha a cena
enquadra a aproximagao de uma flor aqudtica ao caddver do ani-
mal. Entendemos que a morte desse animal simbélico preconiza
a dissolugao de todos os elementos sagrados na segunda parte do
filme, quando a familia se muda para o meio urbano. Nao apenas
isso, mas também a dimensao de ser sacrifical do boi, somada ao
fato de o bovino incorporar o estatuto de simbolo do pais (por ter
permitido a unido de seu territério e estar presente em quase toda
sua drea), permite-nos tecer uma relagao entre o animal e a per-
sonagem da familia em sua experiéncia na cidade. Nesse sentido,
pode-se entender ainda a inser¢ao da flor nesse contexto, haja vista
que, em sentido amplo, a flor é simbolo do principio passivo (ver
Chevalier, p. 437). Na realidade rural e primitiva da primeira par-
te do filme, a personagem familia ¢ passiva da atividade transcen-
dente ou divina (entre cujos simbolos estd a chuva); desse modo,
a mudanga para a realidade urbana transforma a natureza dessa
passividade, que, a partir de entdo, refere-se a fatos de ordem eco-
némica desvinculados do sagrado.

A fuga para a cidade ¢ um evento narrativo tirado do conto
“Fatalidade”, no qual a personagem Herculinao cobiga e persegue
a mulher de Z¢ Centeralfe, obrigando-o a mudar-se com a esposa
para uma cidade no sul de Minas. Na narrativa filmica, a ameaga
do vilao (fusao das personagens Damastor Dagobé e Herculinao

Socé) implica a fuga da familia (Liojorge, sua mae, a esposa Alva,
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e a filha Nhinhinha) para a cidade satélite Sobradinho, para onde
jd tinha se mudado o casal Rigério e Rosdrio.

Chegamos ao meio do filme, ponto de transi¢ao fundamen-
tal para a compreensio da autonomia da obra de Nelson Pereira
dos Santos em relagao 4 de Guimaraes Rosa. Verificamos que s
margens do livro passam a ocupar o centro da estrutura narrativa
do filme, mediante a transcodificagao de elementos da diegese dos
contos-moldura, “As margens da Alegria” e “Os cimos”, em ce-
nas mediais. Expliquemos: as viagens do Menino para “a grande
cidade em construgao” foram aludidas por Santos nas cenas da
passagem da familia pela cidade de Brasilia. A familia passa pelo
plano-piloto, observa seus prédios principais, o centro do poder, e
se dirige a periferia, Sobradinho.

Na3o se trata, pois, de uma viagem ao centro mistico, principio
dinamizador da realidade e lugar da revelacio dos valores sagrados.
Estes, alids, que emergem como os valores auténticos das narrativas
de Rosa, degradam-se um a um na realidade urbana que Nelson
Pereira dos Santos cria. O eixo organizador da obra do cineasta
nio se encontra na nostalgia ou na mitificagdo de uma realidade
em que valores transcendentes oferecem respostas aos anseios do
homem. A consciéncia organizadora do filme revela-se de outra
natureza, oposta a de Guimaraes Rosa.

Nesse sentido, as imagens fugazes de Brasilia, no centro da
narrativa filmica, contrastadas com a representagio da realidade
de sua periferia, de sua margem, podem ser entendidas como uma
forma de presenga de uma auséncia — a presenga do simbolo do
Estado e a auséncia desse mesmo Estado enquanto promotor do
desenvolvimento social no processo de urbanizagao.

O contraste com as imagens da arquitetura moderna de Bra-

silia se d4 na continuidade da histéria nas ruas sem asfalto, com
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esgoto a céu aberto, onde candangos levantam seus casebres. Com
fins realistas na representagiao de Sobradinho, o diretor inclusive
utilizou-se de pessoas da comunidade para figurar no filme, recur-
so estético esse colocado na cartilha do grupo do Cinema Novo,
inspirados na estética do neo-realismo.

No novo ambiente, a familia recém-chegada entra num pro-
cesso de degradagao multiplo.

Uma das coordenadas do processo de degradagio tem como
eixo Nhinhinha. A personagem de poderes mdgicos, cujas realiza-
¢oes ou milagres eram fruto de projecdes subjetivas determinadas
pelo modo orginico de vida do sertao, acaba tendo a estrutura do
desejo alterada por comerciais de TV — a menina nao quer mais
ver uma ra em tempo de seca, ou fazer chover para ver o arco-iris,
mas, agora, quer os bombons que viu numa propaganda. Os dons
de Nhinhinha por fim sdo descobertos pela comunidade, e os mi-
lagres passam a ser trocados por presentes, sob a lideranga dos tios
Rigério e Rosdrio, que vislumbram as possibilidades de lucro com
a menina. Filas intermindveis se formam em frente a casa; gente
trazendo presentes a santinha e pedindo milagre do emprego, da
casa prépria, da cura de doengas... Os tios promovem, inclusive, o
espetdculo para a midia, e a histéria da “santinha milagreira” vira
manchete em jornal televisivo. Dessa forma a aura sagrada envol-
vendo a personagem fica suplantada pelo valor de troca.

Assim como no texto literdrio, a sequéncia narrativa referente
a Nhinhinha termina com a morte-glorificagio da personagem.
Porém, as condi¢bes de sua morte sao distintas nos textos. No
conto, a narragao da morte é abrupta, o narrador informa: “E, vai,
Nhinhinha adoeceu e morreu. Diz-se que da md dgua desses ares”
(PE, 2001a, p. 71). O evento nao decorre de nenhuma circuns-

tAncia narrativa anterior; ao invés disso, contradiz uma expectati-
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va revelada pelo narrador no trecho do texto que imediatamente
antecede ao da morte: “Pai e mie cochichavam, contentes: que
quando ela crescesse e tomasse juizo, ia poder ajudar muito a eles,
conforme a Providéncia decerto prazia que fosse” (idem). Contu-
do, hd em meados do texto uma analepse que sugere ao leitor que
a menina tem consciéncia da proximidade de sua morte e a espera
com estranha tranquilidade: ‘Outra hora, falava-se de parentes j4
mortos, ela riu: — “Vou visitar eles...”. Essa consciéncia é confir-

mada no desfecho do conto, quando Tiant6nia revela o pedido de

Nhinhinha:

Ai, Tiantonia tomou coragem, carecia de contar: que
naquele dia, do arco-iris da chuva, do passarinho, Nhi-
nhinha tinha falado despropositado desatino, por isso
com ela ralhara. O que fora: que queria um caixaozinho
cor-de-rosa, com enfeites verdes brilhantes. (PE, 2001a,

p.-71)

Na narrativa filmica, porém, os eventos que antecedem a
morte da menina (4) dao-lhe outra dimensao. Nhinhinha esgota-
se de fazer milagres; os poderes mdgicos outrora usados sem com-
promisso com a realidade prdtica agora se vinculam diretamente
a ela, viram objeto de fé do povo carente, nao atendido em suas
necessidades bdsicas. Nhinhinha morre, finalmente, para fugir da
degradagao.

Na cena da morte da menina, Nelson Pereira dos Santos tra-
balhou criativamente elementos expressivos do texto literdrio. No
conto, o pedido de Nhinhinha por um caixdo cor-de-rosa com
enfeites verdes brilhantes relaciona-se com o arco-iris sobressaido
em verde e rosa que aparecera no dia da chuva. A morte, portanto,
nao significa apenas o fim da vida, o caixao enterrado, mas essen-

cialmente o retorno para l4, além do arco-iris. No filme, as cores
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verde e rosa do texto literdrio sugerem ainda a Nelson Pereira dos
Santos um dltimo milagre de Nhinhinha: a apari¢ao de uma escola
de samba, aludindo a escola de samba — Estagao Primeira da Man-
gueira — a morte da personagem ocorre durante uma manifestagao
popular e tipicamente urbana. Assim como no texto literdrio, o
caixdo de Nhinhinha ¢ também verde e rosa, e a glorificagio de
que trata o texto aparece de modo simbélico na conclusao da cena,
em que o caixdo passa pelas maos da multidao, como um barco a
cruzar um rio antes de, finalmente, subir ao céu.

Paralelamente 2 histéria de Nhinhinha, desenvolvem-se no
filme outras sequéncias narrativas (7, 8, 9, 10) que dizem respeito
ao outro eixo de degradacao da familia na cidade. Ao chegar a So-
bradinho, Liojorge e sua familia descobrem que o lugar estd domi-
nado pelos Dagobé, liderados por Herculinao, o mesmo que obri-
gara os sertanejos a fugirem de sua terra. A ameaga contra Alva se
realiza. Herculindo, em conluio com a policia, poe em prdtica uma
armadilha para Liojorge. No embrulho de um suposto presente
para Nhinhinha, que um homem pede para Liojorge entregar a
ela, estd escondido um pacote de cocaina; Liojorge ¢ revistado e
preso em flagrante. Na préxima sequéncia (9), Santos utiliza-se de
um procedimento de anacronia narrativa, um flash-back bem pe-
culiar: na cadeia, Liojorge relata a seus companheiros de cela o que
aconteceu imediatamente apds ter sido preso. O texto filmico, en-
tao, reproduz o relato de Liojorge inserindo a cena do sequestro e
do estupro de Alva por Herculinao Dagobé. Chama a atengao que
Liojorge nao poderia estar presente ao evento (jd que estava preso),
e relembra os fatos nao segundo sua memdria, mas segundo o que
ouviu de alguém que foi visitd-lo — provavelmente Rigério. De
qualquer maneira, no é a narragao de Liojorge que traz o evento

a0 conhecimento do espectador. A cena comega com a persona-
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gem relatando verbalmente o rapto de sua esposa aos presididrios,
mas entdo hd o corte, e a prépria cAmera assume a narragio do
rapto, presentificando em imagens o ocorrido.

Ainda na cadeia, Liojorge ¢ abordado por um presididrio que
propoe apresentd-lo a um “Amigo” que poderd auxilid-lo num
projeto de vinganga. Como condi¢io, o homem pede a Liojorge
que pague por sua liberdade. Rigério vem em socorro do cunhado.
Com dinheiro levantado por Nhinhinha, Rigério paga alta soma
a um advogado e seu comparsa delegado para soltar Liojorge e o
homem que conhecera na prisao.

Desse modo, percebe-se novamente o entrelagamento das
narrativas “Os irmaos Dagobé” e “Fatalidade”. O narrador homo-
diegético de “Fatalidade” perde no filme o estatuto de narrador,
mas se personifica no homem que apresenta Liojorge a um matuto
fatalista, o qual assume a personagem do delegado-filésofo “Meu
amigo” do conto e cumpre o papel de auxiliar na agio reparadora
do heréi contra Herculinao Dagobé (10). Desse modo, o herdi
assume concomitantemente na narrativa filmica os papéis de per-
sonagens dos dois contos: o papel de Liojorge, que mata Damastor
Dagobé em legitima defesa, e o de Zé Centeralfe, que mata Her-
culindo Socé auxiliado pelo delegado fatalista.

Similarmente ao conto, a sequéncia 8 termina com o enterro
do Dagobé, no qual Liojorge acompanha o cortejo ajudando a
carregar o caixao, sendo, depois, dispensado em paz pelos irmaos
do morto. Um dos Dagobé anuncia que eles irdo se mudar para a
cidade grande.

A dimensao simbdlica da morte no conto “A menina de 14”
e em “Os irmaos Dagobé” foi mantida. Os dois eventos, que sao
consecutivos na ordem da narra¢io filmica, atestam a glorificagao,

no caso do primeiro, e a redengao, no segundo. O caixdo de Nhi-
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nhinha, alma pura, sobe ao céu, ao passo que o caixdo de Hercu-
linao Dagobé, homem de maldades, desce a terra, para que seus
irmaos possam redimir-se.

Na dultima cena do filme, Liojorge estd de volta ao sertdo, a
margem do rio, chamando pelo pai para tomar seu lugar na ca-
noa. A primeira sequéncia do filme, transcodificada do conto 4
terceira margem do rio, é retomada para sua conclusio, ou seja, a
narrativa desse conto foi transformada nas margens, ou na moldu-
ra, do texto filmico. Porém, nao hd como pensar na sequéncia da
enigmdtica agao do pai sem relaciond-la com o que hd entre suas
margens — toda a experiéncia da familia (no sertdo e na cidade), da
qual Liojorge torna-se fio condutor. A personagem familia passou
por uma transformagao; todos os seus valores sagrados cafram por
terra na experiéncia urbana. Mas a vida degradada da cidade nao
¢ resultado de forgas suprassensiveis. Os inimigos da familia de
sertanejos na cidade estao na margem de c4, a da vida prética: é o
poder do grupo de criminosos (os Dagobé) que domina o gueto
onde vivem; ¢ a realidade de Sobradinho, abandonada pelo poder
publico; € a televisao, que endeusa o consumo; ¢ o valor de troca,
que sobrepuja os valores transcendentes.

A acdo do pai se reflete na agdo do filho: Liojorge também
busca, uma terceira margem, a concretizagio de um projeto uté-
pico. Mas, finalmente, como no conto, o filho desiste do projeto
irracional do pai. Liojorge foge da canoa que, se, por um lado,
aproximou o pai dos valores transcendentes que ele talvez bus-
casse; por outro, alienou-o quase por completo da realidade da
primeira margem, da vida em sociedade.

Pelas consideragbes acima, podem-se esclarecer as implica-
¢oes de natureza sociolégica na obra do diretor Nelson Pereira dos

Santos, em contraste com a obra de Guimaries Rosa.
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Em Primeiras Estdrias, os valores auténticos subjacentes as
narrativas referem-se a uma transcendéncia religiosa, com o fim
de que o sagrado esteja organicamente vinculado a vida prdtica.
Porém, a concretizagio artistica desses valores se d4 num contex-
to sécio-histérico em que esses valores se tornaram marginais. Na
estrutura social contemporinea, os valores espirituais se dissociam
da vida concreta em funciao da intelectualizagio, da técnica, da
ciéncia — os novos deuses do mundo moderno.

Contudo, Guimaraes Rosa foi um escritor brasileiro do século
XX, e, em nosso pais, o moderno e o arcaico podem ser entendidos
em sua absoluta simultaneidade, um pais em que a imitagao dos
modelos modernos de paises desenvolvidos pretende escamotear
a estrutura arcaica. Guimaraes Rosa conheceu profundamente a
realidade do sertdo, cujo homem vivia segundo um modo de vida
ritualistico. Mas Rosa também viveu num perfodo histérico de
intensa mudanca: a urbaniza¢io e modernizagio do pafs, realidade
com que aqueles antigos valores se chocam, ou, no meio dos quais,
sdo colocados em segundo plano. As contradi¢es desse processo
de mudanga se refletem na forma de Primeiras Estdrias: 1) em ter-
mos de narragdo, uma escritura de extrema intelectualizagao que
nega seu veio intelectual no préprio processo constitutivo; 2) na
diegese, a marginalidade das personagens que fazem intermediagao
entre a realidade transcendente e o mundo concreto, recuperan-
do o sentido do mundo por meio da epifania. A nosso ver, esse
universo imagindrio advém da consciéncia possivel do sertanejo,
do homem do interior, que sente a degradagao de seus valores na
realidade contemporinea. Guimardes Rosa dd forma artistica as
aspiragdes nao conceitualizadas na consciéncia real desse grupo em

face das transformagdes sociais por que passa.
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Em contrapartida, a forma do filme A terceira margem do rio,
no qual se procede a organizagao légica dos nicleos narrativos de
Primeiras Estérias, reflete uma outra consciéncia possfvel, que pa-
rece ser a do intelectual marxista. O irracionalismo dos ntcleos de
a¢do dos contos ¢ colocado em perspectiva dialética por via de sua
articulagdo as relagbes 16gicas que dao corpo aos eventos narrati-
vos. A histdria se constrdi contrapondo o rural/sagrado ao urbano/
secular. Santos testa as personagens do sertdo de Rosa no ambiente
urbano, onde perdem sua aura sagrada e se degradam.

A estrutura de centro e margens também conota as diferencas
entre as obras.

Em Primeiras Estérias, o centro é o simbolo da atividade trans-
cendente, e as margens sao o reflexo dessa atividade, desenhando
os contornos do movimento de ida e volta, tema recorrente em
Rosa, que diz respeito 2 dinAmica da substincia da realidade.

No filme, as margens da estrutura narrativa referem-se ao
enigma da terceira margem, cuja solugio pode estar no simbolo do
centro. No texto filmico, o centro corresponde a imagens de Bra-
silia, que representa por exceléncia o projeto desenvolvimentista
proposto para o pais em meados do século passado. Desse modo,
parece que Nelson Pereira dos Santos se propoe, num filme feito
nos anos 90, a uma investigagao das consequéncias do processo
de urbanizagio decorrente daquele projeto para um grupo social
especifico, o povo sertanejo que passa pelo éxodo rural e que se
mantém marginalizado. Em dltima instincia, Santos mostra que
esse processo culmina também na reificagao da subjetividade e das
relagdes sociais desse grupo em sua experiéncia na cidade. Ten-
do o cineasta um certo distanciamento histérico para constatar as
consequéncias da urbaniza¢ao no pais, buscou mostrd-las especi-

ficamente na cidade satélite de Sobradinho, num ambiente que
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se assemelha a qualquer periferia de nossas cidades atualmente. A
escolha dessa cidade também diz respeito a dimensao simbdlica:
centro (Brasilia) e margem (Sobradinho).

Entendemos, ainda, que a adequagdo utdpica especifica na
obra de cada autor constitui-se sobretudo numa distin¢ao de sen-
tidos conferidos 4 metdfora (ou ao simbolo) da terceira margem
do rio. Nos dois autores hd a oposi¢io entre a realidade concreta e
o ideal, entre o ontolégico e o dntico, o conteddo multiplo da rea-
lidade e o Ser (ou a Totalidade) — a primeira e a segunda margem.
Mas a busca de superagao dessa oposi¢ao nas obras implica uma
distingao dessas categorias. Para Guimaraes Rosa, a metafisica, for-
ma de pensamento abstrato que foge ao dominio do 6ntico, ao
ser transfigurada na concretitude diegética das narrativas literdrias,
pode superar a disjungao entre o Ser e a realidade concreta. Mas
os anseios metafisicos de Rosa, contudo, estao menos ligados a um
sistema filoséfico particular do que ao desejo de salvagio presente
no complexo contetido da consciéncia real do povo, desejo esse
que se projeta numa miscelinea mistico-religiosa. Para Nelson Pe-
reira dos Santos, contudo, guiado por uma concepgao de filosofia
da Histdria, a rela¢ao dialética entre a Totalidade e a realidade
concreta implica as categorias de progressao e regressao, ou seja,
sua terceira margem diz respeito a um devir do conhecimento, em
que o progresso se instaura pela aproximagao entre o pensamento
sobre os dados da realidade material e a categoria da Totalidade.
Nesse sentido, a regressao diz respeito ao afastamento entre o pen-
samento sobre a matéria e a categoria da Totalidade, regressao essa
que, no marxismo, ¢ entendida pelo conceito da reificagao, que no
filme estd representado pela experiéncia de degradagao da perso-
nagem coletiva. Desse modo, vemos no filme a histéria da viagem

da familia sertaneja, cujos valores auténticos — que s3o os mesmos
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implicitos nos contos de Primeiras Estérias — nao dio sentido a
vida da personagem coletiva no mundo reificado da cidade. Essa
estrutura nos parece bem semelhante aquela do romance, tal como
definiu Goldmann: a histéria da pesquisa do herdi problemitico,
que busca por meio degradados aceder a valores auténticos, num
mundo também degradado. Para esse tedrico, a forma romanesca

4 M 7.t o~
¢ essencialmente critica e de oposigao:

E uma forma de resisténcia i sociedade burguesa em
curso de desenvolvimento. Resisténcia individual
que nio pdde apoiar-se, no seio de um grupo, senio
em processos psiquicos afetivos ¢ nio conceitualizados.

(Goldmann, 1990, p. 25).

Parece-nos que Nelson Pereira buscou revelar em seu filme as
implicagdes e limites da consciéncia possivel do sertanejo, identifi-
cada na obra de Guimaries Rosa, em sua relagao oposicionista ao
pensamento burgués, o qual se vincula, como a prépria sociedade
burguesa, as determinagoes da atividade econdmica. Por conta da
categoria de absoluto que o valor de troca tende a ocupar nessa

sociedade nas palavras de Goldmann, o pensamento burgués

¢ precisamente na Histéria o primeiro pensamento ao
mesmo tempo radicalmente profano e a-histérico; o
primeiro pensamento cuja tendéncia ¢ para a negagao
de tudo o que ¢ sagrado, quer se trate do sagrado celes-
tial das religides transcendentes, quer do sagrado ima-
nente do devir histérico. (1990, p. 27)

A esse sagrado imanente histérico, em dltima andlise, os va-
lores auténticos subjacentes na obra de Santos dizem respeito; e,
assim, a consciéncia possivel do sertanejo, que se refere a aspira-

¢oes transcendentes religiosas, revela-se na concepgao marxista de
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Santos como uma consciéncia limitada em face dos problemas en-
frentados pela familia sertaneja na realidade reificada da sociedade
burguesa.

Concluimos que, enquanto a narrativa roseana promove sua
utopia na volta do /ogos a0 mito, langando no passado a busca de va-
lores inerentes a0 homem, Nelson Pereira dos Santos, por seu lado,
toma um caminho contrdrio: atualiza historicamente a narrativa e
busca uma via utdépica segundo os valores do pensamento marxista,
projetando sua terceira via no futuro, a0 mesmo tempo em que va-
loriza a vida espiritual como expressao de uma realidade mais vasta
e ampla. Ambos os autores buscam, por meio da arte, uma terceira

margem do rio; remam, contudo, em sentidos opostos.
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