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“Sob nossos olhos maravilhados, o menino Miguilim cresce, incorpora as li¢oes

das plantas e dos bichos, absorve a sabedoria do irmao menor, e vem-se desenvolvendo
dia a dia, no meio dos segredos inquietantes do mundo dos adultos,

mas impressionando-se sobretudo com milagres que s6 para ele existem:

0 papagaio pronunciando pela primeira vez 0 nome do irmdo meses ap6s a morte deste,

’

um par de oculos dando a vida nova dimensdo e sentido.’

RONAL, 2006, p. 23.



RESUMO

OLIVEIRA, Lilian Ribeiro de. “Campo geral” transforma-se em Mutum: a transposicao da
novela para a tela do cinema. 2023, 118 f. Dissertacdo (Mestrado em Culturas e Identidades
Brasileiras) — Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo, 2023.

Este trabalho analisa a adaptacao filmica Mutum (2007) de Sandra Kogut, inspirado na novela
“Campo geral” (1956), de Guimardes Rosa. Para isso, abordam-se questfes acerca da adaptacéo
filmica e sdo apresentadas, brevemente, as relacfes tecidas entre literatura e cinema,
considerando as motivagdes que levam cineastas a adaptarem livros para outras linguagens de
acordo com a perspectiva da teoria da traducdo. Propde-se um percurso que visa evidenciar de
que forma Sandra Kogut dialogou com o texto de partida e transpds para o seu filme néo s6 a
narrativa, mas, sobretudo, temas centrais abordados na novela rosiana, como as diferentes
perspectivas sobre a infancia. Sabe-se que o conceito de infancia construiu-se historica e
socialmente; por isso, a leitura apresentada nesta dissertagdo tem como base os estudos dos
pesquisadores Elisabeth Badinter, Phillipe Ariés e Mary del Priore. Busca-se também clarificar
quais foram as escolhas feitas pela diretora e que procedimentos foram empregados para que a
narrativa rosiana fosse transformada na obra cinematografica e o personagem Miguilim se
transformasse no menino Thiago. O trabalho de transposicdo filmica serd analisado com base
nas proposi¢cdes dos professores Ismail Xavier e Flavio Aguiar, além de contar com as
consideracdes acerca do processo de adaptacdo filmica realizadas pelos estudiosos Linda
Hutcheon, Julio Plaza, Robert Stam e Randal Johnson.

Palavras-chave: Literatura brasileira. Cinema. Adaptacao filmica. Traducéo intersemiética.
Campo Geral. Mutum. Jodo Guimarées Rosa. Sandra Kogut.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Lilian Ribeiro de. “Campo geral” turns into Mutum: the transposition of the
short novel to the cinema screen. 2023, 118 p. Dissertacéo (Mestrado em Culturas e Identidades
Brasileiras) — Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo, 2023.

In order to analyze the film Mutum (2007), directed by Sandra Kogut and inspired by
Guimarées Rosa short history “Campo geral” (1956), this work addresses questions about the
film adaptation and briefly presents the relations between literature and cinema, considering the
motivations that lead filmmakers to adapt books into other artistic expressions according to the
perspective of translation theory. A path is proposed in order to highlight how Sandra Kogut
has dialogued with the source text and how she has transposed to the film not only the narrative
but, especially, the main themes presented in Rosa’s short history, such as the different
perspectives of childhood. It is known that the concept of childhood was historically and
socially constructed; therefore, the reading presented in this dissertation is based on the studies
of researchers Elisabeth Badinter, Phillipe Ariés and Mary del Priore. It also seeks to clarify the
choices made by the director and which procedures were used so that Rosa’s plot could be
transformed into a cinematographic work and the character Miguilim became the boy Thiago.
The process of filmic transposition will be analyzed based on the propositions of scholars Ismail
Xavier and Flavio Aguiar, in addition to the considerations about the film adaptation process
carried out by scholars Linda Hutcheon, Julio Plaza, Robert Stam and Randal Johnson.

Keywords: Brasilian Literature. Cinema. Film adaptation. Intersemiotic translation. Campo
Geral. Mutum. Jodo Guimardes Rosa. Sandra Kogut.
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INTRODUCAO

Literatura e cinema tecem relacGes desde tempos remotos. A palavra “literatura” tem
origem no termo latino litteris, que significa “letras”, relacionando-se a arte ou ao oficio de
escrever/contar algo de forma artistica. O termo ““cinematografo”, por sua vez, que designa o
aparelho desenvolvido pelos irméos Lumiere para projetar imagens em movimento e que deu
origem ao cinema, vem do grego Kine ou Kino (“movimento”) ao qual agregam-se t6 (“foto”)
e grafo (“grafia”); assim, a palavra significa literalmente “a escrita da luz (imagem) em
movimento”. Ambas as linguagens, literatura e cinema, aproximam-se pelo fato de narrar
historias, seja por meio de palavras, tendo o livro como suporte, seja por meio de imagens
projetadas sobre uma tela.

Quando o cinema surgiu, em 1895, surgiu com ele uma nova forma de narrar o mundo,
de recriar a nocao de tempo e de espaco e de atingir as massas. Sendo uma das artes mais jovens,
o desafio do cinema e da producédo cinematografica era responder as demandas de um mundo
“moderno” e em constante transformacéo, mas, sobretudo, alcancar um pablico que a literatura
ndo conseguia atingir, uma vez que apenas uma parcela minima da populagéo sabia ler. Em vez
de “matar” a literatura, o cinema a enriqueceu ¢ a transformou, ampliando as possibilidades de
criar e recriar histdrias. Além disso, levou muitos escritores a se reinventar e passar a escrever
de “forma cinematografica”, sendo influenciados pelas novidades da sétima arte.

Em contrapartida, desde sua criacdo o cinema inspirou-se nos grandes classicos da
literatura e, ao longo do tempo, teve de criar métodos para recontar e recriar de modo factivel
nas telas histdrias construidas no papel. Esses didlogos tecidos entre as duas linguagens
motivaram a realizacdo desta pesquisa. Ndo ha pretensdo de discorrer sobre 0s encontros entre
literatura e cinema ao longo do tempo, de maneira aprofundada e cronoldgica, mas objetiva-se
analisar com atencdo e de forma minuciosa um filme que teve como inspiracdo uma obra
literaria especifica.

Trata-se do filme Mutum (2007), de Sandra Kogut, uma adaptacéo inspirada em um dos
classicos da literatura nacional: a novela “Campo geral”, de Jodo Guimaraes Rosa. “Campo
geral” faz parte da obra Corpo de baile, publicada pela primeira vez em 1956, livro que retne
sete narrativas que concentram as principais caracteristicas do escritor mineiro: personagens
complexos e misticos, 0 sertdo mineiro como cenario das histérias e a inovacdo e o
encantamento construidos por meio da linguagem, do trabalho minucioso com a palavra. A

novela “Campo geral” traz a cena uma crianga de 0ito anos, 0 menino Miguilim, que vive com
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a familia em um lugar chamado Mutum, no sertdo mineiro. A personagem crianga, que sente e
vivencia as descobertas de um mundo cheio de ambiguidades, é submetida a ritos de passagem
que a preparam para realizar a travessia da infancia a vida adulta. Ja o filme Mutum, de Sandra
Kogut, convida o espectador a fazer o exercicio de observar os fatos pela perspectiva de um
menino de dez anos, na ficcdo e na vida real, morador da regido de Andrequicé, uma vila da
cidade de Trés Marias, também em Minas Gerais, onde ocorreram as gravagdes do longa. As
cenas do Thiago ator no filme se confundem com as a¢des do menino Thiago na realidade’.

A motivacao para a realizacdo desta pesquisa sobre o filme Mutum, de Sandra Kogut,
inspirado na novela “Campo geral”, de Guimaraes Rosa, reside no desejo de analisar os dialogos
possiveis cultivados entre literatura e cinema e a maneira como Kogut, quase cinquenta anos
apos a primeira publicacdo da obra do escritor, reconstroi o universo do Mutum, transpondo-o
para as telas do cinema. Ao escolher o filme Mutum como objeto de andlise deste trabalho,
volta-se também para a literatura, principalmente no que se refere ao modo como se estabelece
o diélogo entre as duas linguagens. Assim, pretende-se com este trabalho analisar como se deu
a transposicédo da linguagem literaria para a cinematografica, que recursos foram empregados
nesse processo e de que forma a nova obra conversa com a obra original e conserva as
caracteristicas dela. Dessa forma, partindo-se do pressuposto de que adaptar é transformar, ao
longo desta pesquisa, buscar-se-a responder a pergunta-orientadora: de que forma a diretora
Sandra Kogut dialoga com o conceito de infancia apresentado no texto de partida e como
construiu e destacou a perspectiva da crianca no filme Mutum?

Ao adaptar uma obra, transporta-se todo um universo para uma nova linguagem.
Considerando esse pressuposto, adaptar é transformar. Quando uma obra literéria € escolhida para
ser adaptada para o cinema, ainda que se espere encontrar na tela as mesmas caracteristicas do livro,
sabe-se que as diferencas entre as linguagens nao permitirdo que o objetivo do cineasta seja atingido

por meio das mesmas estratégias utilizadas pelo escritor. Segundo o professor Randal Johnson:

A insisténcia na “fidelidade” — que deriva das expectativas que o
espectador traz ao filme, baseadas na sua prépria leitura do original — é um
falso problema porque ignora diferengas essenciais entre os dois meios, e
porque geralmente ignora a dindmica dos campos de producdo cultural nos
quais os dois meios estdo inseridos. Enquanto um romancista tem a sua
disposicdo a linguagem verbal, com toda a sua riqueza metaférica e figurativa,

1 «Q Tiago do filme é em parte o protagonista da histéria de Guimaraes Rosa e em parte ele mesmo, Tiago da Silva
Mariz, menino de dez anos que ndo sabia o que era cinema nem ouvira falar do escritor. Na tela, vemos Tiago e
seu eu-outro, o intérprete espontaneo que existe nele. Da fusdo do eu e do eu-outro de Tiago nasce 0 personagem
do filme.” (AVELLAR, 2016)
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um cineasta lida com pelo menos cinco materiais de expressdo diferentes:
imagens visuais, a linguagem verbal oral (didlogo, narracdo e letras de
musica), sons ndo verbais (ruidos e efeitos sonoros), musica e a propria lingua
escrita (créditos, titulos e outras escritas). (JOHNSON, 2003, p. 42)

Diante desse desafio de transposicéo da literatura para o cinema, cabe analisar de que
forma a leitura do tradutor possibilita manter, transformar, excluir e, até mesmo, criar elementos
que dialogam com o texto de partida. Dessa forma, serdo abordados, no primeiro capitulo,
conceitos relacionados a adaptacdo cinematografica, a fim de elucidar questdes que envolvem
a transposicao de obra literaria para o cinema, como: pode-se falar em “fidelidade” ao analisar
um filme inspirado em uma obra literdria?; deve-se esperar encontrar 0S mesmos personagens,
recursos e elementos narrativos empregados pelo escritor na transposic¢éo do livro para o filme?;
quais conceitos sdo mais bem empregados e podem orientam a anélise dessas producdes como
obras distintas?, entre outras.

Essas discussOes serdo propostas com base nos estudos acerca da adaptacdo
cinematogréafica realizados por criticos de cinema nacionais e internacionais, como André
Bazin e José Carlos Avellar, e pesquisadores como Julio Plaza, Robert Stam, Linda Hutcheon,
Randal Johnson e outros que auxiliardo na analise do filme Mutum sob a dtica da teoria da
adaptacdo e da traducdo intersemiotica.

Essa forma de perceber a adaptacdo cinematografica como resultado de um processo de
“cocriacao” — possibilitando ao adaptador, a partir de uma leitura critica do texto de partida,
sugerir mudancas, fazer ajustes e propor novas solucdes a obra literaria — permitira enxergar
a obra cinematografica como auténoma, apesar de manter o texto inspirador sempre presente.
Segundo Avellar (2007, p. 13), “Toda palavra ¢ alterada quando salta de um grupo social para
outro, de uma época para outra. Algumas resistem a mudanca e, mesmo quando tomadas por
um outro grupo ou €poca, continuam a servigo do contexto em que foram criadas.”

No segundo capitulo, de modo a ampliar as discussfes propostas no capitulo inicial sobre
0Ss mecanismos que envolvem a transposicdo de uma obra literaria para outra linguagem, serdo
analisadas cenas do filme Mutum e trechos da novela “Campo geral”. O protagonista de
Mutum é submetido a diferentes olhares (Pai, Mae, VO lzidra — personagens inseridos no
sistema patriarcal) que revelam concepcdes distintas sobre a infancia. Ressalta-se que o
conceito de infancia foi e é construido socialmente. Assim, pretende-se identificar como a
leitura de Sandra Kogut atualiza, transforma ou reforca o conceito de infancia presente na trama
rosiana uma vez que seria possivel a diretora propor novas configuragfes para a trama no

processo de transposicao.
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Considera-se que, para compreender bem o filme Mutum, inspirado na novela “Campo
geral”, necessita-se também entender o contexto socio-histérico no qual os personagens da
trama estdo inseridos. Com base nos conceitos acerca da adaptacéo apresentados no primeiro
capitulo, sabe-se que haveria a possibilidade de Sandra Kogut atualizar essa viséo da infancia
em sua producdo cinematografica, uma vez que algumas alteragcGes ocorreram nesse processo
de transposicdo de uma linguagem para outra.

Dessa forma, a compreensao acerca da construcao social do conceito de infancia guiara a
analise das experiéncias vividas pelo personagem principal Thiago/Miguilim com o nucleo dos
adultos. Para isso, servirdo de base para esta pesquisa o0s estudos dos pesquisadores Elizabeth
Badinter (1985), Mary del Priore (2020) e Philippe Aries (1986), que discorreram acerca do
conceito de infancia ao longo do tempo, abordando aspectos relacionados ao contexto francés
e brasileiro.

No terceiro capitulo, serdo apresentadas as estratégias utilizadas por Sandra Kogut para
recriar 0 universo rosiano no cinema. Por meio da analise, almeja-se identificar os recursos
cinematograficos empregados pela diretora e as escolhas realizadas na transposi¢do da trama
rosiana para a nova linguagem, com o objetivo de destacar de que modo a perspectiva infantil
prevalece na narrativa filmica ainda que de forma diferente da apresentada por Rosa. Assim,
serdo retomados conceitos apresentados nos Capitulos 1 e 2 para orientar a analise e clarificar
como se da a construcao do personagem Thiago/Miguilim, as alteracdes realizadas em relacéo
ao contexto social no qual se insere e também referentes a construcéo das relacdes de afeto,
especialmente, com Mae e Felipe/Dito.

Assim, tanto as consideracdes do professor Randal Johnson em relagdo aos materiais de
expressao disponiveis para o cineasta quanto as do estudioso Flavio Aguiar sobre os
mecanismos que costumam ser empregados no processo de transposicdo de uma obra literaria
para outra linguagem serdo valiosas para a exemplificacdo do ponto de vista defendido ao longo
desta pesquisa.

Para a constru¢cdo de uma adaptacdo, de acordo com Aguiar (2003), podem ser
identificadas dez categorias de estratégias empregadas, sdo elas: 1. Condensacgéo e realce; 2.
Distorcdo reveladora; 3. Acréscimo; 4. Deslocamento; 5. Explicagdo intensificadora; 6.
Antecipacdo; 7. Supressdo; 8. Perda; 9. Combinacédo e disjuncdo; e 10. Transformacdo. Na
analise de Mutum proposta nos Capitulos 3 e 4, serdo abordadas: a perda (3.2 A recriacédo do
menino: de Miguilim a Thiago e 3.3 O siléncio revela a experiéncia da infancia), a supressao
(4.1 Isolamento fisico e social) e a condensacéo, o deslocamento e a combinag&o/disjuncgéo (4.2
Os (des)afetos de Mutum).
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Mediante 0 exposto, buscou-se ao longo desta dissertacdo apresentar de que modo
ocorreram as aproximacoes e distanciamentos entre literatura e cinema com base na anélise da
adaptacdo Mutum, de Sandra Kogut, inspirada na novela “Campo geral”, de Guimarées Rosa.
Langou-se luz sobre a questdo da transposicdo de uma obra literaria para o cinema com o
objetivo de identificar de que modo a leitura de Sandra atualiza questfes apresentadas na trama
rosiana e quais estratégias e escolhas sdo utilizadas para enfatizar a perspectiva infantil no
processo de transposicao filmica.
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1. PRESSUPOSTOS TEORICO-METODOLOGICOS

Quando se pensa em adaptacao filmica, ou seja, na transformacao de um livro em filme,
a primeira expectativa do publico em geral € encontrar 0s personagens, 0s cenarios e o enredo
tal qual foram apresentados nas péginas da obra literaria. Porém, adaptar uma obra literéria para
outra linguagem nao é tarefa das mais simples e ndo significa tdo somente copiar em um formato
diferente a obra inspiradora. O trabalho vai muito além de reproduzir estruturas e frases de
maneira literal, embora essa seja uma ideia ainda presente na contemporaneidade. Ao eleger
um texto-fonte que passara pelo processo de adaptacdo, o leitor-adaptador conhece, ou pelo
menos imagina, os desafios que enfrentara e sabe que, ao longo de meses ou quicé anos, estara
debrucado sobre a obra escolhida, em um minucioso trabalho de recodificacio?, na tentativa de
compreender 0s mecanismos que compdem a trama proposta pelo escritor e de extrair o que ha
de essencial desse universo, transportando-o para a nova linguagem a fim de construir o
argumento®, a visdo particular dos idealizadores sobre aquela obra-fonte. Portanto, cabera
aquele que se propde adaptar uma obra literaria ampliar, contestar, perpetuar ou transcriar* as
ideias propostas pelo escritor no texto de partida ao transpd-las para a nova linguagem.

Com o proposito de compreender e analisar esse processo, esta pesquisa visa iluminar
as teorias e os conceitos relacionados a pratica da adaptacdo filmica e estabelecer de que forma
Sandra Kogut, a diretora de Mutum, propde um novo equilibrio ao texto-fonte que a inspirou,
valorizando, por meio de recursos pertencentes a linguagem cinematogréafica, a perspectiva da
personagem-crianga.

Literatura e cinema teceram dialogos e influenciaram-se mutuamente ao longo dos
tempos. Todavia, essa relacdo dialdgica precisou ser baseada em estudos e teorias que buscaram
a desconstrucdo da visao hierarquica entre o texto literario e a produc¢éo cinematografica, a qual
estabelecia uma superioridade da literatura em referéncia ao cinema. Atualmente, considera-se
que h&a muito de literatura no cinema, mas também muito de cinema na literatura, como faz
refletir o critico brasileiro José Carlos Avellar (2007), ao apresentar as relacdes perceptiveis
entre as linguagens nas obras de grandes escritores brasileiros, como Oswald de Andrade,
Euclides da Cunha e Mério de Andrade. Avellar considera que o entrelagamento entre o cinema
brasileiro, principalmente o da década de 1960, e a literatura, produzida a partir de 1920, deve

ser visto como um processo em que “os escritores apanham nos filmes o que os cineastas foram

2 O linguista Roman Jakobson (1969) considera o processo de tradugdo como recodificagéo.

3 Para Jacques Aumont (2008), o argumento é a heranga direta da literatura ao cinema.

4 Conceito criado por Haroldo de Campos (2011) para designar o ato de criar novamente o texto em um processo
de traducdo, descolando-se da ideia original e propondo novas associac¢des e significados.
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buscar nos livros; [...] em que os livros voltam aos filmes e os filmes aos livros numa conversa
jamais interrompida.” (AVELLAR, 2007, p. 9).

Entre as primeiras adaptacdes filmicas de que se tem noticia, ainda no final do século XIX,
estdo as historias retiradas da Biblia, livro sagrado do Cristianismo, que narravam a trajetoria de
personagens do Antigo e do Novo Testamento. As narrativas biblicas resultaram, a principio, em
obras cinematogréficas de curta duracdo e sem uma sequéncia linear e fixa, porque eram 0s
projecionistas que definiam a ordem dos quadros a serem exibidos para o publico. Além disso,
devido as limitagdes técnicas da época, as producdes ndo contavam com muitos recursos e efeitos
especiais, mas, com o decorrer do tempo, foram se tornando cada vez mais longas e complexas de
acordo com o desenvolvimento tecnolégico da sétima arte. Fato é que o ato de adaptar textos
literdrios esteve presente desde os primordios do cinema e continua, nos dias atuais, a suscitar
discussdes acerca do que se considera essencial analisar em uma obra traduzida/adaptada.

Durante muito tempo, buscou-se reconhecer na obra filmica uma cépia fiel do livro que
a inspirou, suscitando a procura por equivaléncias entre as duas obras e a construcédo de analises
apoiadas, sobretudo, no principio de fidelidade. Todavia, ja em meados dos anos 1950, o critico
de cinema francés André Bazin escreveu um ensaio intitulado “Por um cinema impuro — defesa
da adaptagdo”, que integra a obra O que é cinema? (2014), no qual apresentava as raz0es pelas
quais as adaptacOes filmicas ndo deveriam ser consideradas um género menor, indo contra a
critica da época, que considerava a adaptacdo uma pratica vexatdria. Bazin tentou desconstruir
a visdo hierarquizante e equivocada em relacdo a pratica e justificou a sua posicao afirmando
que adaptar ndo significa um trabalho facil ou preguigoso, pois “quanto mais as qualidades
literarias da obra sdo importantes e decisivas, mais a adaptacao perturba seu equilibrio, mais
também ela exige um talento criador para reconstruir segundo um novo equilibrio, de modo
algum idéntico, mas equivalente ao antigo” (BAZIN, 2014, p. 127). Dessa forma, o critico
francés reforca que, ao se propor realizar esse trabalho, o cineasta/roteirista devera lancar méo
de todo o “talento criador” para que a nova obra seja reconhecida, ndo pelo fato de ter copiado
com exceléncia a obra literaria que a inspirou, mas por ter conseguido distanciar-se dela,
mantendo-a sempre presente.

As questdes de hierarquizacdo e de fidelidade ao trabalhar a relagéo entre duas obras de
artes distintas, a que Bazin se opds ja nos anos 1950, mostraram-se cada vez mais inadequadas
ao longo do tempo porque o cinema também passou a influenciar a literatura, e a troca entre as
linguagens tornou-se mutua. Para Bazin, as novas formas de percep¢do possibilitadas pelo
cinema ajudaram os autores de romances a renovar as técnicas de escrita. Corroborando o

pensamento baziniano, o critico de cinema José Carlos Avellar afirma:
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[...] a ideia do cinema (ndo um filme, ndo um autor, ndo determinada
cinematografia, mas o cinema) tdo logo se concretizou na tela iluminou a
literatura (ndo s6 a literatura, mas ela em especial). Renovou a escrita,
estimulou a invencdo de novas histdrias e de novos modos de narrar que, por
sua vez, adiante (uma fracdo minima de tempo adiante: ato continuo, quase
simultaneo), iluminaram a escrita cinematogréfica, estimularam que ela se
fizesse assim como se faz, em constante reinvencdo. (AVELLAR, 2007, p. 9)

Ao analisar o0 cenario nacional, o critico considera que, a partir dos anos 1920, escritores e
cineastas passaram a influenciarem-se e a beneficiarem-se por meio do estabelecimento de um
didlogo constante entre as linguagens. Essa conversa ininterrupta mostrou-se essencial para estimular
a renovacao continua e necessaria a ambas as artes. Assim, na atualidade, seria dificil mensurar
quanto de literatura ha no cinema contemporaneo e quanto de cinema ha na literatura contemporanea.

Embora, no inicio do século, o cinema tenha tentado imitar a literatura e contar em
imagens as mesmas historias apresentadas nos livros, ele era tido como uma aposta e visto como
a arte capaz de expressar aquilo que escapava aos artistas da palavra, buscando transmitir
mensagens imediatamente visiveis. Portanto, mesmo no caso de adaptacdes filmicas, haveria
sempre algo relacionado a montagem, as estruturas narrativas, aos efeitos especiais que
escaparia a palavra, acrescentando outros significados a obra literaria ou atingindo um publico
que a literatura ndo fora capaz de alcancar. Pois, com o surgimento do cinema, nascia também
com ele uma nova forma de ver e de apresentar o0 mundo, de recriar a no¢do de tempo e espaco
e de chegar as massas. Sendo o cinema considerado uma das artes mais jovens, o desafio dessa
linguagem e das obras dela advindas era popularizar as producdes artisticas e conquistar um
publico avesso a literatura, uma vez que apenas uma parcela minima da populacdo sabia ler
aquela época. Além disso, uma das tarefas prementes atribuidas a sétima arte era responder as

demandas de um mundo “moderno” e em constante transformacdo. Segundo Benjamin:

O cinema é a forma de arte correspondente a vida cada vez mais
perigosa que levam o0s contemporaneos. A necessidade de se submeter a
efeitos de choque é uma adaptacdo das pessoas aos perigos que as ameagam.
O filme corresponde a alteragdes profundas do aparelho de percepcao,
alteragdes como as com que se confronta, na sua existéncia privada, qualquer
transeunte no transito de uma grande cidade, ou como as que, numa
perspectiva historica, atualmente, qualquer cidaddo experimente.
(BENJAMIN, 1992, p. 107)

Ao realizar uma andlise que tenha como objetivo comparar duas obras, uma literaria e
outra filmica, se forem consideradas apenas as “alteragdes profundas do aparelho de

percepcao”, ja se pode afirmar que a obra pensada para o cinema consiste em uma obra
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completamente diferente da obra concebida como texto literario. E, ainda que haja
impulsivamente uma tendéncia de hierarquiza-las, ndo se deve simplesmente classificar uma
como melhor que a outra, pois as duas linguagens conservam suas complexidades e apresentam
caracteristicas intrinsecas a cada meio. A linguagem cinematografica € composta de outras
linguagens, como a fotografica, a sonora e a textual, que a enriquecem e permitem criar efeitos
nem sempre possiveis & literatura. Nesse sentido, € compreensivel que, ainda nos dias atuais,
persista 0 desejo de traduzir grandes obras da literatura nacional para o cinema, uma vez que
essa linguagem era considerada pelo critico brasileiro Paulo Emilio Sales Gomes a “Unica arte
democratica e popular” (SALES GOMES, 2016, p. 52), colocando-se, assim, mais um desafio
ao cineasta: fazer os classicos da literatura chegar as massas.

Com o passar do tempo, as ideias defendidas por Bazin encontraram apoio também na
academia e, na contemporaneidade, as criticas direcionadas a adaptacao/traducdo corroboram
suas proposi¢des, podendo ser divididas em duas linhas tedricas distintas: a da traducao
intersemiotica, iniciada por Roman Jakobson e disseminada no Brasil, principalmente por Julio
Plaza, e a da teoria da adaptacdo, que tem como principais expoentes Robert Stam e Linda
Hutcheon. Cada uma dessas vertentes apresenta caminhos metodoldgicos e fornecem termos
epistemoldgicos de forma a estruturar e oferecer 0s mecanismos necessarios para gque se possa
realizar a analise de uma adaptacao cinematografica.

Com o tempo, distanciou-se, cada vez mais, da nocdo de hierarquia entre as duas
linguagens, uma vez que se trata de duas obras com autorias distintas, produzidas em épocas e
contextos diferentes e para meios diversos. Por isso, ainda que os tedricos direcionem a analise
por caminhos variados, eles concordam que, a partir do momento em que o tradutor/adaptador
debruca-se sobre o texto literario, abre-se um novo universo de possibilidades, ampliando assim
as oportunidades de didlogo com o texto de partida e aumentando as chances de criacdo de uma
nova obra.

Seréo apresentados a seguir 0s principais conceitos relacionados a cada uma dessas linhas

teoricas.

1.1 Teoria da adaptacéo

Em seu ensaio “Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade”, 0
teorico estadunidense Robert Stam propde pensar a adaptacdo como uma pratica intertextual e
confronta a ideia de perda imputada ao processo de adaptacdo de uma obra literaria para outras

19



linguagens. Ele reitera que, de modo geral, a critica mantém um padrdo moralista e gosta de
afirmar que o cinema faz um desservico a literatura; contudo, o autor busca contestar esses
discursos apresentando uma linguagem alternativa a eles. Para isso, recorre ao conceito de
dialogismo proposto por Bakhtin e recupera a definicdo de intertextualidade de Genette. Com
base nessas proposicdes, torna-se evidente que € preciso abster-se do prejulgamento de que a
nova producdo sera sempre uma profanacdo da obra literaria e deve-se abandonar termos como
“infidelidade” ou “vulgariza¢ao”, por exemplo, ao se referir a adaptagdes filmicas. Segundo

Stam:

Termos como “infidelidade”, “traicdo”, “deformacdo”, “viola¢do”,

G

“abastardamento”, “vulgarizacao”, e “profanacdo” proliferam no discurso
sobre adaptagdes, [...].

Embora seja facil imaginar um grande nimero de expressdes positivas
para as adaptacdes, a retorica padrdo comumente langa mé&o de um discurso
elegiaco de perda, lamentando o que foi “perdido” na transi¢cdo do romance
ao filme, ao mesmo tempo em [sic] que ignora o que foi “ganhado”. (STAM,
2006, p. 20.)

A teoria da adaptacdo tem a disposi¢cdo uma gama de termos positivos para dar conta
dos diferentes aspectos de uma adaptacdo. Alguns termos com o prefixo trans- em sua estrutura
(transmutacdo, transmodalizacdo etc.) focalizam as mudancas realizadas no processo de
adaptacdo; outros, que comegam com re- (recriacdo, reimaginacdo etc.), enfatizam as possiveis
recombinacges feitas pela adaptacdo. Dessa forma, cabe destacar que, ao focar somente na
nocdo de perda, corre-se o risco de desqualificar a obra adaptada, desconsiderando que, ao
longo do processo, decisdes importantes foram tomadas a fim de ampliar, modificar ou
completar as ideias e possiveis lacunas presentes no texto literario, dando a ele uma nova
interpretacdo. Assim, é possivel asseverar que a invencdo e a criatividade também fazem parte
do processo de adaptacdo filmica e que as escolhas e solugbes encontradas pelo cineasta para
transpor para as telas a narrativa podem garantir o sucesso ou o fracasso da producdo.

De acordo com Stam, a segunda consideracdo a ser feita, ao realizar o trabalho de
comparacao entre duas obras produzidas para linguagens distintas, € que ndo se pode partir do
pressuposto de que existe uma hierarquia entre obra original e a sua recriagio — “A
desconstrucéo [de Derrida] também desmantela a hierarquia do “original’ e da ‘copia’ (STAM,
2006, p. 22). Desconstroi-se assim, de inicio, um julgamento que perdurou durante muito tempo,
mas que ja caiu em desuso, de que a obra literria seria considerada mais rica e complexa,

portanto, superior; e de que a obra filmica seria mais simples e menos criativa, logo, inferior.
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Ainda segundo o estudioso, a concepcao pés-estruturalista do autor como orquestrador
de discursos preexistentes e a visdo multidiscursiva de Bakhtin abriram caminho para uma
abordagem ndo originaria em todas as artes; portanto, a originalidade completa ndo seria
possivel nem desejavel para a adaptacdo, devendo ser vista como uma orquestracdo de vozes,
uma construcdo “hibrida” que mescla midias e discursos, 0 que Bazin, ja na década de 1950,
chamava de cinema “impuro”®. Ampliando ainda mais esse pensamento, o pesquisador ressalta
que a obra literaria deve ser tida como texto-fonte ou “hipotexto” de acordo com a classificagdo
estabelecida por Genette, sendo considerada o ponto de partida da adaptacao, ou seja, 0 texto
que motiva a nova criagdo ou o “hipertexto” que modifica, transforma ou estende o primeiro
em uma outra linguagem.

Por se tratar de uma questdo comparativa, a area que permite estabelecer essa relacao
entre as duas linguagens € a narratologia. Nos primordios, o cinema nédo se pretendia narrativo;
entretanto, esse carater foi assumido tempos ap0s a sua criagdo. Até a primeira metade do século
XX, a maioria dos filmes caracterizava-se pela tendéncia de surpreender o espectador, sem a
obrigatoriedade de contar uma historia, o que ficou conhecido como “cinema de atragdes”.
Nesse periodo, o cinematdgrafo era usado como espetadculo e ndo havia expectativa nem
possibilidades tecnolégicas que permitissem filmar personagens em uma trama com ac¢6es mais
complexas. Com a evolucéo do filme de ficcdo e, sobretudo, devido ao interesse em analisar
adaptacdes filmicas inspiradas em textos literarios, torna-se importante observar os elementos
gue constituem o processo de construcdo do cineasta, tais como: existem personagens e eventos
que foram eliminados, adicionados ou modificados em relacéo ao texto-fonte?; alguma acgao ou
caracteristica dos personagens da trama foi intensificada, ou seja, recebeu maior destaque do
gue no texto literario?; e, 0 mais importante, qual é o sentido dessas alteracdes para o resultado
final da producéo cinematografica?

Stam ainda reforca que outros aspectos formais das adaptaces devem ser considerados: o
tempo e 0 espago permanecem idénticos & obra inspiradora ou foram transformados? De que
forma? A ideologia e os discursos sociais coincidem ou foram modificados/atualizados para se
adequarem a questdes do momento da adaptacdo? Para exemplificar alguns desses aspectos e
identificar de que forma as transformacdes podem ser bem-sucedidas, recorre-se, novamente, ao

critico André Bazin, que cita o exemplo do cineasta Dellanoy e sua obra Sinfonia pastoral, uma

5 Segundo Bazin, na visdo de alguns criticos, as adaptacdes cinematograficas eram consideradas a época uma
forma “impura” de fazer cinema, uma vez que 0 cinema estaria roubando histérias de outras artes e néo fazendo
valer o seu potencial inovador e criativo. “Considerar a adapta¢do de romances um exercicio pregui¢oso com o
qual o verdadeiro cinema, 0 ‘cinema puro’, ndo teria nada a ganhar é, portanto, um contrassenso critico
desmentido por todas as adapta¢des de valor.” (BAZIN, 2014, p. 127)
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adaptacdo do texto homdnimo de André Gide. O estilo de Gide é marcado pelo uso do passé
simple (passado simples no idioma francés), caracteristica que necessitaria de inventividade ao
ser apresentada no cinema. Assim, 0 cineasta ignora a descricao de carater estival da paisagem e
propde para as cenas a presenca constante da neve, o que modifica acdes, por meio de seu
simbolismo, e carrega-as de um coeficiente moral permanente, aproximando-se, dessa forma, do
que o escritor procurava ao trabalhar com determinado tempo verbal. Bazin considera a mudanca
uma “acertada inteligéncia do texto [cinematografico]” (BAZIN, 2014, p. 127).

Além das solucdes que devem ser encontradas pelo cineasta para algumas questdes
centrais do texto-fonte, Stam ainda ressalta a importancia de certa afinidade estilistica entre o
autor do texto literario e o idealizador do filme, para que os discursos e recursos utilizados
mostrem-se alinhados. Essa caracteristica pode ser observada em uma adaptacdo nacional, o
filme Vidas secas de Nelson Pereira do Santos, inspirado na obra homdnima de Graciliano
Ramos. Para Stam, o cineasta acerta ao tratar o tempo como uma cobra que se arrasta,
provocando a sensacdo de lentiddo e imprimindo peso a temporalidade da obra. Ainda sobre a
obra de Santos, segundo o professor Randal Johnson, ha na adaptacdo muitas decisdes

acertadas, entre elas:

O discurso de Vidas secas é altamente subjetivado, no sentido de que
a maioria do material verbal é articulada do ponto de vista das personagens.

[...]

[...] Nelson Pereira dos Santos mantém o que se pode chamar de
distribuicdo democratica da subjetividade. Fabiano, Vitoria, os garotos e a
cachorra sdo todos subjetivados pelo filme. Essa subjetivacdo opera em
diversos registros cinematograficos. O filme explora, classicamente, o
campo/contracampo, que alterna a pessoa que V& com O gue a pessoa
presumivelmente vé&. Essa técnica é usada com 0s quatro protagonistas
humanos e com a cachorra. (JOHNSON, 2003, pp. 54-55)

Com base nos dois exemplos apresentados acima, € possivel perceber que tipo de
modificacOes sdo esperadas e mesmo desejadas quando uma obra é transposta da linguagem
verbal para a linguagem cinematogréafica, reiterando o fato de que, ao abordar a adaptacéo,
deve-se considerar que se trata de um processo dialégico no qual em nenhum momento
abandona-se de todo a obra original, embora ndo se deva apenas decalca-la e transporta-la para
a tela sem um trabalho criativo por parte de seu adaptador. Em relacdo ao longa Mutum, a
diretora Sandra Kogut apresenta um filme marcado por cortes e pela auséncia de dialogos,

repleto de ruidos e sons da natureza, além de gestos que revelam sentimentos que ndo podem
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ser expressados em palavras porque ndo sdo bem compreendidos por aqueles que o0s
experimentam.

Assim como Stam, a pesquisadora canadense Linda Hutcheon se dedica ao estudo da
adaptacdo, buscando pensa-la para além da dicotomia “original/copia”. Ela também defende a
ideia de que a adaptagcdo ndo deve corresponder a uma simples réplica do texto original,
refutando a fidelidade como um parametro de julgamento. Dessa forma, em seu livro Uma
teoria da adaptacdo, Hutcheon salienta que a adaptacdo deve ser considerada uma visdo
particular de certa época e de determinado realizador, entre tantas possibilidades de como
poderia ser a transposi¢do do livro para o filme, e propGe trés perspectivas distintas para estuda-
la. Sdo elas: “uma transposicdo declarada de uma ou mais obras reconheciveis (produto formal);
um ato criativo e interpretativo de apropriacdo/recuperacdo (processo criativo); um
engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada (processo de recepcao).”
(HUTCHEON, 2013, p. 30)

Para a primeira perspectiva, entende-se a adaptacdo como uma transcodificagdo de uma
ou mais obras, ou seja, pode-se apresentar a historia sob um ponto de vista diferente ou com
base em uma nova interpretacdo. Para o0 segundo caso, primeiro ocorre a apropriacdo da obra
inspiradora e s6 depois ela é recriada, em um processo de (re)interpretacéo e (re)criagdo. Por
fim, como processo de recepgéo, entende-se a adaptacdo como uma relagéo de intertextualidade
com o texto-fonte. Dessa forma, em todas as perspectivas, fica claro que, ainda que a adaptagédo
tenha relagdo com a obra original, ndo se trata de uma simples copia do texto, pois ha um
trabalho do adaptador que envolve interpretacédo criativa para chegar ao resultado final.

Hutcheon reforca ainda em seus estudos que, por principio, adaptar significa alterar,
ajustar. Assim, busca-se abandonar o conceito prévio de que adaptar significa ser fiel; por
conseguinte, a fidelidade néo deve ser um critério de analise para as adapta¢des. Por outro lado,
deve-se fortalecer a discussdo no sentido de que toda adaptacdo necessita de um trabalho
interpretativo e de um engajamento intertextual, ampliando as possibilidades do seu realizador
ao transpor um texto para as telas.

Com base nas proposicdes da teoria da adaptagéo, fica claro que se deve abandonar
comparacOes hierarquizantes, além de que ndo seria apropriado apoiar-se no principio de
fidelidade para analisar obras cinematograficas inspiradas em obras literarias. Contudo, mostra-
se necessario encontrar mecanismos que possibilitem a analise da adaptagdo de forma
sistematica, uma vez que, da mesma forma que a adaptacao permite inimeras interpretacdes, a
anélise também pode apresentar variacGes e diferentes critérios. Portanto, serdo fundamentais

os estudos dos professores Ismail Xavier e Flavio Aguiar, que descrevem e apresentam
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conceitos 0s quais podem ser utilizados para aprofundar a andlise das adaptacGes
cinematogréficas e, especificamente, do filme Mutum, de Sandra Kogut, inspirado na novela
“Campo geral”.

O estudioso Ismail Xavier, em seu ensaio “Do texto ao filme: a trama, a cena € a
construcdo do olhar no cinema” (2003), define e exemplifica conceitos que facilitam os estudos
da adaptacdo, como fabula e trama, ponto de vista, mostrar e contar etc. Além disso, ele defende
o direito do cineasta “a interpretagdo livre do romance” e 0 poder de “inverter determinados
efeitos, propor outra forma de entender certas passagens, alterar a hierarquia dos valores e
redefinir o sentido da experiéncia das personagens” (XAVIER, 2003, p. 61). J& o professor
Flavio Aguiar, em seu ensaio “Literatura, cinema ¢ televisao” (2003), propde categorias para o
estudo das adaptacGes de obras literarias com base na analise da minissérie Grande sertéo:
veredas. As dez categorias descritas e exemplificas pelo estudioso sdo: 1. Condensacdo e
realce; 2. Distorc¢do reveladora; 3. Acréscimo; 4. Deslocamento; 5. Explicagdo intensificadora;
6. Antecipacdo; 7. Supressdo; 8. Perda; 9. Combinagéo e disjuncdo; e 10. Transformagéo.
Alguns desses conceitos serdo utilizados como referéncia e apresentados mais detalhadamente
ao longo do Capitulo 3, no qual sera realizada a analise do filme Mutum, de Sandra Kogut,
visando identificar quais estratégias foram utilizadas pela diretora para valorizar a perspectiva
do personagem crianc¢a Thiago/Miguilim.

1.2 Traducéo intersemidtica

Um outro caminho teérico-metodologico possivel para o estudo da relacdo entre obras
literarias e cinematogréaficas e que auxiliard a analise comparativa entre a obra de Kogut e a de
Guimarées Rosa é o da traducdo intersemiotica. Essa teoria propde que a linguagem pode ser
recodificada das mais diversas formas; portanto, acredita-se que € possivel traduzir qualquer
coisa para outra lingua ou linguagem. Assim, ao pensar especificamente o cinema em relacédo
a literatura, seria possivel recodificar um sistema de signos verbais em signos nédo verbais
(mdasica, som, imagem, gesto etc.). Esse € um dos principios basicos da Semidtica; essa area
permite estabelecer ligages entre uma e outra linguagem e possibilita a leitura do mundo verbal

em relacdo com o mundo icénico ou ndo verbal. Segundo o tedrico Décio Pignatari:

[...] consideramos a Semidtica cientificamente melhor fundamentada
e estruturada para apreender o vario e complexo universo signico. De saida,
ela nos evita 0 grave risco de “verbalizar” os demais sistemas de signos,
convidando e instigando-nos a compreender melhor n&o apenas os signos néo
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verbais em suas naturezas especificas, como também a prépria natureza do
signo verbal em relagdo aos demais. Por ai, pode perceber-se a importancia da
Semiotica para o estudo da Literatura, uma vez que situar mais claramente o
signo verbal em relacdo aos demais é uma tarefa de primeira ordem [...]
(PIGNATARI, 2004, p. 22)

Nesse trecho, o autor ressalta a importancia da Semiotica na compreensao estabelecida
entre 0s signos verbais e ndo verbais e reforca que se deve evitar verbalizar os demais sistemas
signicos. Em sua obra Semidtica e literatura (2004), Pignatari esclarece que, apesar de a
Semiologia de origem francesa ter feito grandes contribuicGes, ela estende os conceitos da
Linguistica de Ferdinand de Saussure para os demais signos e opera por meio de relagdes
diadicas (significante/significado, por exemplo). Diferentemente da Semiotica de Charles
Sanders Peirce®, que opera por relagGes triadicas (signo, referente, interpretante, por exemplo)
e ndo pretende “verbalizar” os outros sistemas de signos.

Nos anos 1980, o artista e pesquisador de arte e midias Julio Plaza apoiou-se na teoria
semidtica de Charles Sanders Peirce para criar e estruturar a sua teoria da traducdo
intersemiotica. Nenhuma teoria intersemiotica, que envolve mais de um sistema de signos,
havia sido sistematizada e aprofundada até aquele periodo. Para isso, em sua obra Traducéo
intersemidtica (2003), Plaza buscou retomar os estudos de tedricos que ja haviam se debrucado
sobre a préatica da traducdo, ampliando as consideragdes relacionadas a categoria intersemiotica
e tentando dar conta, sobretudo, da problematica da tradugdo interlinguagens.

Segundo Plaza, o linguista russo Roman Jakobson (1896-1982) foi o primeiro a
discriminar e a definir os tipos possiveis de traducdo: a interlingual, a intralingual e a
intersemidtica’. A traducéo interlingual consiste na forma mais conhecida e disseminada: trata-
se da traducdo entre linguas, a passagem de um cédigo verbal para outro, por isso é considerada
a traducdo tradicional. J& a intralingual consiste na passagem de signos verbais para outros da
mesma lingua. Por fim, para o linguista russo, a traducdo intersemiotica ou transmutacao
consistia na “interpretagéo de signos verbais por meio de sistemas de signos ndo verbais” (apud
PLAZA, 2003, p. XI), possibilitando a passagem de um sistema de signos para outro; da arte

verbal para a danca ou para a pintura, por exemplo. As adaptacOes estao inseridas nessa ultima

® Fildsofo e matematico estadunidense considerado o pai da Semiética moderna. Foi ele que a definiu pela primeira
vez como o estudo das relagBes entre codigos e criou tricotomias, dividindo o signo em trés vértices (icone,
indice e simbolo). Assim, contribuiu para acabar com a visdo de que as coisas s6 poderiam adquirir significado
quando traduzidas sob a forma de palavras.

7«1) A traducdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio
de outros signos da mesma lingua. 2) A traducdo interlingual ou traducdo propriamente dita consiste na
interpretagdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua. 3) A tradugdo intersemidtica ou transmutacéo
consiste na interpretacéo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo verbais.” (JAKOBSON, 1969,
p. 64-65)
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categoria, pois hd um processo de transformacdo da linguagem literaria para a linguagem
cinematogréfica. Sendo assim, Jakobson ja amplia o conceito de traducéo ao considerar que o
processo ndo se daria somente entre duas linguas, mas também entre duas linguagens.

Pautado em uma visao pés-estruturalista da traducdo, Plaza a concebe como uma “pratica
critico-criativa, [...] como leitura, como metacriacao, [...] como dialogo de signos, como sintese
e reescritura da historia.” (PLAZA, 2003, p. 14). De acordo com essa concepcéo, o tradutor
assume um papel ativo no processo de apropriacao e reescrita do texto de partida; ele também
se torna produtor de significados, abandonando a posicéao passiva na qual foi colocado ao longo
da historia e deixando para tras a obrigatoriedade de manter-se fiel ao texto original. Sendo
assim, o teorico ainda ressalta que “A TI [tradugdo intersemidtica] é, portanto, estruturalmente
avessa a ideologia da fidelidade.” (PLAZA, 2003, p. 30).

Na atualidade, mais do que se manter fiel ao original, todo tradutor almeja “supera-lo”,
ampliando seus sentidos e possibilitando novas interpretac6es. A cada nova leitura do texto de
partida, faz-se necessaria a compreensdo do contexto, da época e das circunstancias em que o
texto foi escrito, para que assim o tradutor possa dialogar e, caso julgue necessario, transformar
essas caracteristicas de acordo com as demandas do momento presente, como ja havia

salientado Robert Stam. Dessa forma, Plaza ressalta que:

Se, num primeiro momento, o tradutor detém um estado passado para
operar sobre ele, num segundo momento, ele reatualiza o passado no presente
e vice-versa através da traducdo carregada de sua propria historicidade,
subvertendo a ordem da sucessividade e sobrepondo-lhe a ordem de um novo
sistema e da configuragdo com o momento escolhido.

[...]

Recuperar a historia é estabelecer uma relagdo operativa entre
passado-presente e futuro, ja que implica duas operagdes simultaneas e néo
antagonicas: de um lado, a apropriacdo da historia, de outro, uma adequagéo
a propria historicidade do presente, estratégia esta que visa ndo s6 vencer a
corrosdo do tempo e fazé-lo reviver, mas visa também sublinhar que as coisas
somente podem voltar como diferentes. (PLAZA, 2003, p. 5)

O tradutor/adaptador, ancorado no aqui e no agora, lanca seu olhar para o passado, néo
na tentativa de reproduzi-lo integralmente, mas na busca por caminhos que permitam manter
presente a obra original. Dessa forma, torna-se possivel estabelecer uma relacéo dialdgica entre
0 texto de partida e o texto de chegada, com a possibilidade de repensar as escolhas feitas pelo
autor e transmuté-las em uma nova configuragdo, mais alinhada as demandas e expectativas do
momento presente e das visdes de mundo do tradutor/adaptador. Ao pensar especificamente no

processo de transposicdo do texto literario para as telas do cinema, o cineasta/tradutor irad
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conduzir a reconstrucdo da trama original de acordo com a sua propria interpretacdo da obra e
visdes de mundo e conforme seu posicionamento pessoal e social. Osvando J. de Morais ,
pesquisador e estudioso da obra de Guimardes Rosa, em sua dissertacdo Grande sertao:
veredas: o romance transformado, ressalta que o trabalho com o texto adaptado obedecera as
caracteristicas do novo meio; portanto, “a nova forma e 0 novo suporte implicam significaces
outras que ndo foram previstas e nem sequer pensadas pelo autor do texto de partida”.
(MORAIS, 2000, p. 55)

Ha casos em que a adaptacdo favorece e amplia as possibilidades de interpretacdo da
obra literéria, chamando a atencdo para detalhes que passaram despercebidos durante a leitura
do texto, e pode, inclusive, ajudar a preencher algumas lacunas que, propositadamente, foram
deixadas pelo escritor. Destarte, toda adaptacdo consiste, a0 mesmo tempo, na criacdo de uma
nova obra e em um convite tanto aos leitores especializados, para revisitar as paginas do texto
de partida, como também aqueles que desconheciam a obra inspiradora, para que possam
conhecer o texto pela primeira vez.

As contribuicdes de Julio Plaza sdo significativas nos estudos da traducao intersemiotica
porque indicam que a troca entre as linguagens poderia ser uma via de mao dupla, considerando
ndo sO a passagem de signos verbais para outros sistemas de signos, mas também a passagem
de outras linguagens para o sistema de signos verbais. Além disso, ele ressalta que, por meio
dela, é possivel pensar e analisar as diversas formas da arte e reforca as caracteristicas dessa
pratica, que ndo eram consideradas anteriormente, listando para classifica-la termos como
“pratica critico-criativa, como metacriacdo, como acao sobre estruturas e eventos, como didlogo
de signos, como um outro nas diferencas, como sintese e re-escritura da historia.” (PLAZA,
2003, p. 209). Por fim, ele conclui seus estudos afirmando que a traducdo como préatica
intersemidtica depende mais do repertério e das qualidades criativas do tradutor do que de um
conjunto de regras e teorias propostas a priori, mas que estas sdo necessarias e contribuem para
0 processo reflexivo dessa prética.

Um outro pesquisador que se dedicou aos estudos tradutorios, mais especificamente aos
estudos da traducédo poética, e com quem Plaza também dialoga ao longo de sua obra, é Haroldo
de Campos. Em Da transcriacdo poética e semidtica da operacdo tradutora (2011), o poeta
apresenta a evolugdo de termos relacionados aos processos tradutorios e acrescenta outros
neologismos como “transcriagdo, reimaginagdo, transtextualizag¢do [...]” para se referir a
traducdes poéticas. Essas criagdes feitas pelo autor demonstram a sua insatisfacao referente a
abordagem que liga tradicionalmente a traducdo a propdsitos ideoldgicos restauradores,

remetendo a busca da verdade, da fidelidade e da literalidade em relagéo ao texto original. Essa
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nogdo pejorativa, relacionada a traducdo de textos poéticos, pode ser combatida por meio da
visdo de que traduzir significa reinventar e de que a transcriacdo pressupde inventividade,
portanto, envolve recriagéo.

Em outro ensaio, intitulado Da traducdo como criacdo e como critica (1976), Campos
desconstroi outro preceito relacionado a impossibilidade da traducéo de alguns textos poéticos
por apresentarem um grau elevado de elaboragdo e argumenta que, no processo tradutorio,
qguanto mais dificuldades compuserem o texto poético, maiores sdo as possibilidades de
recriacdo que ele pode oferecer ao seu tradutor. O estudioso cita a obra de Guimaraes Rosa e
sustenta que, segundo o conceito de transcriacdo, traduzir a obra do autor seria sempre possivel
do ponto de vista de “abertura” em comparagdo a outros autores que ndo ofereceriam tantas

possibilidades ao seu tradutor. Assim, segundo Campos:

Tradugdo de textos criativos sera sempre recriacdo, ou criagdo
paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse
texto, mais recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacao.
Numa traducéo dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se
0 proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma
(propriedades sonoras, de imagética visual, enfiam tudo aquilo que forma,
segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético, entendido por signo
iconico aquele “que é de certa maneira similar aquilo que ele denota”). O
significado, o parametro semantico, serd apenas e tdo somente a baliza
demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se, pois, no avesso da
chamada traducéo literal. (CAMPQOS, 1976, p. 24)

Dessa forma, o processo de recriacdo filmica com base em uma obra literaria ndo
consiste simplesmente em transplantar para a tela do cinema a trama presente no texto literario,
em um processo de mimésis que incluiria a preservacdo de cada dialogo, a imitacao descritiva
dos personagens e a copia fiel de cada cenario. Pelo contréario, espera-se que, de forma criativa,
o tradutor tenha a capacidade de distanciar-se da obra original e a0 mesmo tempo de manté-la
préxima, a fim de apresentar ao final do processo uma obra que possa ser reconhecida, mas que
também apresente aspectos inovadores, uma vez que foi produzida em outro tempo, por outro
idealizador e para outra linguagem. Nesse sentido, Plaza também ressalta que “todo tradutor
tem o desejo secreto de superagdo do original” (PLAZA, 2003, p. 30) e que a eleicdo de um
sistema de signos, que € estranho ao original, encaminha a linguagem para novos sentidos e
novas estruturas. Portanto, ndo se pretende mais destacar a nocdo de perda ao analisar o
processo de transposicdo de uma obra literéria para a obra cinematografica, pois entende-se que

a traducgdo intersemidtica visa a descoberta de novas realidades.
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Com base nas proposi¢fes dos pesquisadores apresentadas neste topico, pretende-se
aprofundar a analise da adaptagdo de Sandra Kogut nos Capitulos 3 e 4 com 0 objetivo de
identificar as escolhas e as novas possibilidades propostas pela diretora para a leitura da obra
de Rosa. Como a adaptacdo esta sujeita as diferencas entre 0s meios e as caracteristicas
especificas das linguagens, é preciso ter em mente que, mais do que buscar semelhangas com o
texto de partida, almeja-se analisar as solugfes propostas para o texto de chegada. Ainda que o
desejo de adaptar uma obra literéria surja, sobretudo, da impossibilidade de copiar o texto de
partida, ao longo do processo o tradutor enfrentard desafios, mas também terad a oportunidade
de propor novas interpretaces de forma que a adaptacdo possa se apresentar também como um

texto original, mas nunca perdendo de vista a obra que a inspirou.

1.3 A obrainspiradora: a novela “Campo geral” de Guimaraes Rosa

Jodo Guimardes Rosa formou-se médico, foi diplomata e tornou-se um dos escritores
modernos mais conhecidos da literatura brasileira. Nascido em Cordisburgo, Minas Gerais, 0
menino Jodozito (apelido que ganhou na infancia) ndo imaginava que seria escritor quando
crescesse. Contudo, nutria desde pequeno o amor pelas linguas e pela arte de ouvir e contar
historias. A infancia passada na venda do pai, Florduardo Pinto Rosa, foi rica em historias de
vaqueiros que faziam parada no local antes de prosseguir viagem. Essas narrativas marcaram
para sempre a memoria de Rosa e serviram de inspiracdo para as narrativas que foram, aos
poucos, transformando-se em livro. Publicou obras como Sagarana (1946), Grande sertao:
veredas (1956) e Primeiras estdrias (1962), que se tornaram classicos da literatura nacional
reconhecidos mundialmente.

“Campo geral”, novela na qual o filme Mutum, de Sandra Kogut, foi inspirado, é a
primeira das sete narrativas que compdem o livro Corpo de baile, publicado em 1956; mesmo
ano de publicacdo de Grande sertdo: veredas. Originalmente, Corpo de baile era dividido em
dois volumes, sendo as estorias® “Campo geral”, “Uma estoria de amor” e “A estéria de Lélio
e Lina” partes do volume 1 e “O recado do morro”, “D&ao-Lalaldao”, “Cara-de-Bronze” e
“Buriti”, integrantes do volume 2. No entanto, o livro também apresentava dois indices
diferentes, um no inicio e outro no fim do volume, que organizavam as estérias em | —

“GERAIS” (Os romances), que sdo “Campo geral”, “A estoria de Lélio e Lina”, “Dao-Lalalao”

8 Rosa diferencia “estoria” e “histdria” e adota o primeiro termo, aproximando-o ao universo da narrativa oral, da
imaginacéo e da anedota.
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e “Buriti”, e Il - PARABASE® (Os contos), que sdo “Uma estéria de amor”, “O recado do
morro” e “Cara-de-Bronze”.

As diferentes organizagdes da obra propostas pelo autor parecem querer reforcar o titulo
da obra, ressaltando que as narrativas ndo séo fixas; elas podem ocupar posicoes diferentes,
desprenderem-se e reajustarem-se dentro dessa danga orquestrada por Rosa, em seu corpo de
baile. Assim, ao concluir a leitura linear do livro, fica o convite para que o leitor releia as
novelas-poemas-romances-contos-can¢ao sob uma nova perspectiva, observando com atencéao
as relacdes tecidas entre os personagens e o entrelagamento das estorias.

Além da organizagdo proposta pelo escritor, a articulagdo das narrativas se da também
pela simbologia do nimero sete: séo sete os dias da criacdo, sete 0s planetas da cosmologia
original, sete € o numero dos conjuntos perfeitos... Apesar desses indicios, a maioria dos
pesquisadores se dedicaram a estudar as estérias da obra isoladamente. Entre 0s poucos
estudiosos que consideraram o livro em seu conjunto, pode-se destacar a diplomata e
pesquisadora Heloisa Vilhena de Araljo. Em sua obra A raiz da alma (1992), a pesquisadora
aproxima da mitologia grega as narrativas de Corpo de baile, associando cada uma delas aos
sete planetas que aparecem na organizagdo do Timeu de Platdo. Essa primeira correspondéncia,
estabelecida por Vilhena, desdobra-se em uma segunda (em relagcéo aos quatros elementos da
natureza) e em uma terceira (em relagédo aos sentidos do corpo humano). Nessa configuracéo, a

novela “Campo geral” simboliza a representacdo do Sol, ligando-se ao sentido da visdo:

Num dos extremos da obra [Corpo de baile], no comego, encontramos
o conto “Campo Geral”, estoria de Miguilim, menino, em que surge o seo
Aristeu, “uma das personifica¢des de Apollo” [...], deus solar, das belas
formas, da visdo, da luz, do olhar. Deus ligado ao fogo. Encontramos o Sol e
o dia. Encontramos a infancia e o inicio da vida. (ARAUJO, 1992, p. 20)

Assim, “Campo geral”®®, a primeira estoria de Corpo de baile, representa o inicio, a
descoberta, 0 ponto de partida da vida e das outras estdrias que compdem o livro. Dela, surgirdo
personagens que, ja crescidos, reaparecerdo em outras narrativas. Como ocorrera com
Miguilim, personagem principal de “Campo geral”, que ressurge como Miguel, homem-feito,

na Gltima estdria do livro, “Buriti”; ele e outros personagens sairdo de cena e ressurgirdo,

°® Na Comédia Grega Antiga, é a ocasido em que o coro realiza uma pausa na agdo e faz uma chamada para que o
publico retorne a realidade.

10 «A primeira estdria, tenho a impressdo, contém, em germe, os motivos e temas de todas as outras, de algum

modo. Por isso € que lhe dei o titulo de “Campo Geral” — explorando uma ambiguidade fecunda. Como lugar,

ou cenario, jamais se diz um campo geral ou o campo geral, este campo geral; no singular, a expressao nao

existe, SO no plural: “os gerais”, “os campos gerais”. Usando, entdo, o singular, eu desviei o sentido para o
simbolico: o de plano geral (do livro).” (ROSA, 1981, p. 58).
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afastando e aproximando as linhas do tear formado pelas narrativas do escritor. Ja foi dito que
as estorias que compdem o livro podem ser lidas de maneira intercalada ou obedecendo a ordem
linear, buscando ter em mente que os caminhos dos personagens se cruzam e que algumas
relacGes podem ajudar a entender outras. Uma estoria pode complementar ou iluminar outra,
levando as leituras a se refazer em busca de pistas deixadas pelo escritor.

Nesse palco de sensacgdes, de narrativas que se entrelagam e personagens que se
reencontram, a novela “Campo geral” traz a cena uma crianga de 0ito anos, 0 menino Miguilim,
que vive com a familia no Mutum. A personagem crianca sente e vivencia 0 mundo de forma
diferente; é colado a ele que o narrador onisciente guiard o leitor pelas descobertas de um mundo
cheio de ambiguidades. De um lado, a delicadeza, a inventividade e a inocéncia da infancia; de
outro, a violéncia, a aridez das relacdes e as tensdes do mundo dos adultos. Os acontecimentos
sdo acompanhados tdo de perto pelo narrador que muitas vezes seu olhar se funde ao do
personagem principal, revelando detalhes da infancia em estado bruto e puro. Ainda que a
historia seja narrada em terceira pessoa, todos 0s eventos que ocorrem na trama séo filtrados
pelo olhar e pelas percepcBes de Miguilim. De acordo com o professor Ronaldes de Melo e

Souza:

A fim de representar a experiéncia mitopoética do protagonista, o
narrador reduz ao grau zero a sua visao pessoal e se limita a tornar transparente
0 ponto de vista da crianga. Ao narrar 0 outro eu, e ndo o préprio eu, o narrador
realiza a conjuncdo do gesto impessoal da narrativa épica com o tom
genuinamente lirico do menino entusiasmado com a beleza do mundo
sertanejo. (SOUZA, 2006, p. 71)

Sabendo que a crianga ndo tem uma viséao nitida tanto do mundo dos adultos quanto dos
acontecimentos, essa visdo do narrador reduzida ao grau zero levara o leitor a interpretar as
situaces, em alguns momentos, de forma comprometida. Miguilim apenas suspeita das
relagBes conturbadas entre Pai, M&e e Tio Teréz, ndo entende a implicancia de Vo lzidra para
com Maée e muito menos consegue compreender por que o Pai ndo respeita 0 seu modo
introspectivo e a maneira como sente e percebe o mundo.

Embora seja 0 mais velho dos irméos que vivem no Mutum, Miguilim ndo consegue
perceber as coisas com clareza; ele conta sempre com a sabedoria de seu irmdo menor, Dito.
Em “Campo geral”, Rosa descreve essa personagem assim: “Dito era 0 menor mas sabia o sério,
pensava ligeiro as coisa, Deus tinha dado a ele todo juizo. E gostava muito, de Miguilim.”
(ROSA, 2006, p. 19). O personagem Dito representa a racionalidade, simboliza a crianga sabia

ou 0 menino-adulto que consegue compreender as relagdes e 0 mundo para além da infancia,
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por meio da observacdo. O principal ensinamento da trama sera deixado por ele ao irméo

Miguilim:

“Miguilim, Miguilim, vou ensinar o que agorinha eu sei, demais: ¢
gue a gente pode ficar sempre alegre, alegre, mesmo com toda coisa ruim que
acontece acontecendo. A gente deve de poder ficar entdo mais alegre, mais
alegre, por dentro!...” E o Dito quis rir para Miguilim. (ROSA, 2006, p. 100)

A sabedoria de Dito ancora-se na simplicidade e em uma espécie de clarividéncia, do
saber antes mesmo de ter vivido. O irmao menor torna-se responsavel por orientar o irmao mais
velho e fazé-lo perceber os acontecimentos com clareza. No livro de Rosa, mesmo 0s irmaos
apresentando caracteristicas opostas, vivem muito unidos, e pode-se dizer que Dito é o melhor
amigo de Miguilim, o seu conselheiro. Miguilim representa o sentir; Dito, 0 pensar e o ver. Dito
chegou a ser denominado por Benedito Nunes como “infante mitico™!*.

Assim, “Campo geral” constitui-se uma narrativa repleta de conflitos, mas também cheia
de delicadezas e ludicidade. Guimardes Rosa presenteia o leitor com descri¢des detalhadas e o
convida a adentrar um universo misterioso chamado Mutum, marcado pela amizade entre 0s
irmé&os Dito e Miguilim, pela fabulagdo e pelas brincadeiras infantis, pela riqueza da natureza
representada pelos animais e pelas plantas locais, mas também cheio de asperezas e angustias
relacionadas principalmente aos dilemas vivenciados pelo ndcleo dos adultos, como a suspeita
da traicdo de Mée com tio Teréz, a luta pela sobrevivéncia da familia e os conflitos internos que
0 protagonista vivencia em relacdo a Pai.

A trama de “Campo geral” desenvolve-se em torno da tematica da infancia, o que justifica
o fato de a maior parte das a¢6es ocorrerem durante o dia. Quando ha Sol e esta claro, as criancas
brincam e realizam pequenas tarefas domésticas, enquanto os adultos trabalham e cuidam da
casa. Durante o dia, a claridade permite reconhecer a diversidade dos seres vivos e brincar com
0s animais, ver 0s morros que circundam a casa da familia e perceber os detalhes da vida no
Mutum. O escuro da mata e da noite surge como simbologia da insatisfacdo dos adultos e do
medo das criangas. A crianga aparece como semente da novidade; ela tem o poder de transmutar

a realidade por meio da criatividade, do ludico e da insubmiss&o. Segundo Souza:

Miguilim protagoniza o drama existencial dos viventes do “Campo
Geral”, porque ndo se atém ao trabalho da subsisténcia, mas se entrega, de
corpo e alma, a dificilima tarefa da superagdo dos condicionamentos adversos
da vida imediatamente vivida. A poeticidade da estoria de Miguilim suplanta

11<[...] dados a encantamento e sortilégios, munidos de dons extraordindrios, e que podem ter das coisas uma visdo
mais completa do que a comum [...].” (NUNES, 2009, p. 157).
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a factualidade da histdria dos homens que, como seu pai, ndo conseguem
transcender o fardo imanentizador da causalidade do destino. Enguanto
menino revestido do poder transcendente da imaginacdo criadora, Miguilim
simboliza a inauguragdo dindmica da vida liberada dos liames deterministas
do logicismo causal. (SOUZA, 2006, p. 66)

Ainda gue o protagonista seja visto como detentor de um poder magico capaz de suplantar
a “causalidade do destino”, somente apds um longo processo de formag&o/transformacdo —
marcado por momentos de profunda tristeza como a morte do seu irméo querido Dito — Miguilim
completara a sua saga. Esses ritos de passagem'?, a que o menino sera submetido ao longo da
trama, simbolizam a transic¢éo da infancia para a vida adulta. O ciclo determinista da familia do
Mutum termina no momento em que o menino coloca os 6culos do doutor e passa a enxergar tudo
com claridade: “Miguilim olhou. Nem ndo podia acreditar! Tudo era uma claridade, tudo novo e
lindo e diferente, as coisas, as arvores, as caras das pessoas.” (ROSA, 2006, p. 131).

A viagem para o Curvelo com o doutor e a separa¢do da familia marcam a finalizacdo de
um ciclo de aprendizado doloroso e representam o novo; tanto é assim que 0 momento é descrito
como uma cena de festa, com muitas cores, risos e uma intensa alegria: “Um solugozinho veio.
Dito e a Cuca Pingo-de-Ouro. E o pai. Sempre alegre, Miguilim... Sempre alegre, Miguilim...
Nem sabia o que era alegria e tristeza. Mée o beijava. A Rosa punha-lhe doces de leite nas
algibeiras...” (ROSA, 2006, p. 133).

Durante muito tempo, considerou-se que a obra de Rosa era inadaptavel, devido a carga
profundamente poética de suas narrativas e as diversas camadas de significacdo que o escritor
elabora por meio da linguagem, unindo o erudito e o popular, criando onomatopeias e palavras
inusitadas e, sobretudo, considerando as tendéncias sintaticas do povo, como pontua Paulo
Ronai'®. Dono de um estilo proprio, Rosa se mostra eximio conhecedor da lingua portuguesa e
também de outros idiomas, além de explorar em suas obras recursos da narrativa moderna,
como o fluxo de consciéncia e o discurso indireto livre. Portanto, para traduzir Guimarées Rosa

para outras linguas ou para outras linguagens, necessita-se realizar uma leitura atenta, como

12,0 primeiro rito de passagem se apresenta por meio da viagem, rememorada no inicio da narrativa, que Miguilim
faz para ser crismado, marcando a primeira separacdo da familia; os outros ritos acontecem no Mutum: o
momento em que 0 menino deixa de brincar com os irmaos para levar a comida para o Pai na ro¢a, a escolha de
entregar ou ndo o bilhete de Tio Teréz para Mae, o medo da morte apds vivenciar uma enfermidade, os
aprendizados com Maitina e com o vaqueiro Saluz, a morte de Dito e a violéncia de Pai, culminando na soltura
dos passarinhos que Ihe eram tdo caros e encerrando o ciclo de maus tratos a que era submetido sob o dominio
do patriarca.

13 “Guimardes Rosa joga com toda riqueza da lingua popular de Minas, mas é fécil perceber que niio se contenta
com a simples reproducdo. Aproveitando conscientemente 0s processos de derivagao e as tendéncias sintaticas
do povo, uns e outros frequentemente ainda nem registrados, cria uma lingua pessoal, toda dele, de espantosa
forga expressiva, e que ha de encontrar os seus lexicografos.” (RONAI, 2006, p. 22)
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alerta Benedito Nunes (2013, p. 110): “[leitura] de aprofundamento, de descobertas das riquezas
do texto literario, de penetragdo em sua esséncia, é o que exigiriamos nds dos tradutores da obra
de Guimaraes Rosa...”.

Essa leitura aprofundada serve para que se evitem equivocos ou o enfraquecimento da
forca poética da obra do escritor. Muitos tradutores se dedicaram a ardua tarefa de mergulhar
no universo criado pelo escritor mineiro: alguns foram bem-sucedidos, outros, nem tanto. As
obras de Guimardes Rosa ganharam o mundo e versdes produzidas para as mais diversas
linguas, como o inglés, o francés, o alemédo, o espanhol e o italiano, e, também, para outras
linguagens, como o cinema e o teatro. Pode-se dizer que as caracteristicas peculiares de suas
narrativas tornam-se o préprio estimulo para os tradutores e corroboram o pensamento de Bazin
em relacdo as adaptacOes literarias: “quanto mais as qualidades literarias da obra sdo
importantes e decisivas, mais a adaptacdo perturba seu equilibrio, mais também ela exige um
talento criador...” (BAZIN, 2014, p. 127).

Por isso, hd também uma extensa lista de adaptaces cinematogréficas e producdes para
outras linguagens inspiradas na obra do escritor. Os cineastas seguiram por vertentes proprias,
privilegiando ora a trama e o cenério, ora a linguagem rosiana e a fala dos personagens. Dentre
0s destaques, pode-se citar o longa A hora e a vez de Augusto Matraga (1965), de Roberto
Santos. Considerada a melhor adaptacéo ja produzida da obra de Guimarées Rosa, é baseada
no conto homénimo do livro Sagarana, no qual Augusto Matraga, violento dono de terras do
norte de Minas Gerais, é abandonado pela esposa, pela filha e por seus capangas, que, por ndo
receberem o devido pagamento, resolvem se vingar, dando uma surra no antigo patrdo. Apds
ser considerado morto, ele é encontrado por um casal de negros que cuidam dele com remédios
naturais e suplicam o seu restabelecimento de sua salde por meio de rezas. Quando ja se
encontra curado, o antigo malfeitor decide ir em busca de sua redencdo abandonando as
maldades de outrora até encontrar o grupo do jagunco Jodozinho Bem-Bem. Segundo o

pesquisador Osvando J. de Morais:

Esse filme é considerado um marco na histéria das adaptacOes
brasileiras. Santos teve o mérito e a facanha de compreender o universo
rosiano, interpretando-o por meio de imagens que traduzem trés planos da
narrativa: na primeira parte, Matraga, como um rei, se impde gritando: “Tudo
¢ meu, tudo € meu”. Ele manda e desmanda de cima de seu cavalo. Na outra
parte do filme, acompanhamos a queda de Matraga numa espécie de
peniténcia, transforma-se num outro homem. J& na terceira, acompanhamos
mée Quitéria introduzindo Matraga numa espécie de evolugdo espiritual
santificadora.

Santos criou para o filme uma belissima sequéncia — inexistente no
conto: a domacéo do jegue simbolizando paradoxalmente o seu [de Matraga]
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autodominio e renascimento. Por Gltimo, no reencontro com o bando de
Jodozinho Bem-Bem, Matraga transforma-se no redentor, matando e
morrendo. Assim, pleno de consciéncia da sua transformacao, limpa o Sertdo
do pecado e deixa o0 exemplo do perddo. (MORAIS, 2000, p. 47)

Roberto Santos apresenta uma solugédo criativa em sua adaptacdo, potencializa alguns
acontecimentos do conto, dando a eles mais énfase por meio de recursos empregados na
construcdo das cenas e insere uma sequéncia que nao havia anteriormente no texto rosiano para
poder criar um simbolo capaz de facilitar a compreenséo da transformacéo do protagonista. No
entanto, em alguns casos, ndo se consegue recriar ou ampliar elementos do texto de partida de
forma tdo acertada, sendo inevitavel a traducéo recorrer a reducao para que a compreensao do
enredo seja mais facil para o pablico.

A narrativa cinematografia de Mutum se aproxima em muitos aspectos da novela
“Campo geral”, ainda que a diretora Sandra Kogut tenha optado por ndo seguir pelo caminho
da linguagem de Rosa, mas por enfatizar a perspectiva da crianga protagonista e valorizar a
tematica da infancia. O filme de Sandra optou pela linearidade e por narrar 0s acontecimentos
no presente: a histéria comeca e termina diante dos olhos do espectador. As digressdes presentes
no livro de Rosa ndo foram transformadas em flashbacks e transportadas para a tela do cinema.
Ainda que a diretora pudesse ter optado por utilizar a voz over, ela preferiu enfatizar, por meio
de posicionamentos de camera e angulos, o ponto de vista de uma crianca que ndo compreende
muito bem o mundo onde vive e tem dificuldade para expressar em palavras o que sente, estando
inserida em um universo marcado por tensdes e relacionamentos conflituosos.

A ludicidade e a criatividade tdo marcantes na construgdo do pensamento infantil,
presentes no texto rosiano, também ndo foram incorporadas ao filme. Dessa forma, pode-se
afirmar que, devido as escolhas realizadas pela diretora, ha transformacdes significativas que
podem ser percebidas no processo de transposicdo do livro para o filme. Entre elas, pode-se
citar a diminuicdo da importancia da fabulacdo na trama e a reducgéo da dimensao social que,
diferentemente da funcdo que possuem na novela rosiana, ndo se mostram essenciais para a
constituicdo do universo infantil. A andlise interpretativa do filme em relacdo ao livro sera

aprofundada nos capitulos finais desta pesquisa.
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1.4 A obra adaptada: o filme Mutum de Sandra Kogut

O filme Mutum (2007), inspirado na obra “Campo geral”, de Guimardes Rosa, é 0
segundo longa de ficgdo da diretora Sandra Kogut (1965-)14. O filme, ganhador do prémio de
melhor filme no Festival do Rio, recebeu também mencGes honrosas no Festival de Cannes e
de Berlim. Kogut tem longa experiéncia com producdes audiovisuais e uma nem tdo longa
carreira como cineasta. Até o momento, produziu quatro longas-metragens: Passaporte
hdangaro (2001), Mutum (2007), Campo Grande (2016) e Trés verdes (2020); alguns curtas,
videos e clipes musicais, aléem de ter dirigido o programa Brasil legal (1995-1998), apresentado

por Regina Casé. Segundo a pesquisadora Suyene Correia Santos:

Antes de enveredar pelo documentério e ficgdo, Sandra tornou-se uma
das primeiras autoras a realizar trabalhos como videoartista, documentando
performances, a exemplo de Intervencdo urbana (1984) e Caléndula concreta
(1985).

[...]

Em Parabolic People, produzido pelo Centre International de
Création Vidéo Pierre Schaeffer, ela expande as fronteiras, levando a
experiéncia das videocabines para metrépoles como Dakar, Nova York,
Tdquio, Moscou, Paris e Rio de Janeiro. (CORREIA SANTOS, 2019, p. 242)

Apbs vinte anos dedicando-se a realizacao de trabalhos como videoartista, Sandra Kogut
inicia a carreia no cinema com Um passaporte hangaro (2001), no qual narra sua propria
histéria em busca da cidadania hingara. A estreia da diretora com um documentario em
primeira pessoa ocorre em uma nova fase do cinema nacional, que ficou conhecida como
“cinema de retomada”®®, coincidindo com a criacdo da Ancine em 2001 e com outras leis de
incentivo as producgdes cinematograficas nacionais. Apos o colapso da extin¢do da Embrafilme
nos anos 1990, decretada pelo entdo presidente da Republica Fernando Collor, o cinema
nacional viveu um periodo turbulento, no qual a participacdo das produgdes nacionais em salas
foi reduzida a quase zero (entre 1992 e 1994). Apos a crise, a retomada foi marcada pela

producdo de documentérios e longas-metragens, como o filme seminal de Kogut.

14 Nascida no Rio de Janeiro, em sua trajetoria Sandra Kogut dividiu-se entre a videoinstalagdo, o video, a televisio
e o cinema. Realizou trabalhos em diversos paises e foi professora na Ecole Nationale Supérieure des Arts
Décoratifs (Esad), em Estrasburgo, Franga, e nas instituicdes estadunidenses Princeton University, Columbia
University, University of California — San Diego (UCSD) e New York University (NYU).

15 Periodo, a partir da década de 1990, que marca o ressurgimento do cinema brasileiro, apds anos de descaso e
abandono. Os filmes desse periodo abordam tematicas nacionais, apresentam as contradicdes e questdes sociais
caracteristicas do pais. Sdo exemplos de producdes desse periodo os filmes Central do Brasil (1998), de Walter
Salles, e Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles.
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Lancado seis anos apds o primeiro longa, Mutum (2007) ainda preserva algumas
caracteristicas da experiéncia que a cineasta teve com o documentério, como: o mergulho no
tema e na regido onde as gravagdes ocorreram, a escolha de ndo atores para compor o0 ndcleo
infantil do filme e a tentativa de registrar sem artificialidade a infancia, as emoc6es das criancas
e o local onde elas estavam inseridas. Além disso, a diretora opta por apresentar uma camera
muito presente, que assume a fungdo de narrador, e por realizar enquadramentos focados no
registro das expressdes dos atores e ndo atores, buscando aproxima-los do publico de forma que

sejam recebidos com olhos empaticos. O critico de cinema José Carlos Avellar afirma que:

A ficcdo incorpora procedimentos do documentario. Na origem, um
texto de Guimaraes Rosa. Para transformar o texto em filme, muitas viagens
pelo sertdo e quatro ou cinco versdes de roteiro (de Sandra Kogut, com a
colaboracgéo de Ana Luiza Martins Costa), mas, a rigor, a filmagem néo seguiu
0 escrito ao pé da letra. Mutum ndo poderia existir sem o roteiro, mas ndo é
uma reproducdo objetiva dele. Esta mais proximo de uma refilmagem do filme
projetado no imaginario da realizadora e anotado no papel — processo nem tdo
raro na invengdo cinematografica: muitos filmes sdo efetivamente uma
refilmagem do previamente visto pelo realizador. Com algum exagero, é
possivel dizer que Sandra escreveu um filme ndo para filméa-lo tal como
anotado, mas sim tal como ficou guardado na meméria ao longo da preparagao
do roteiro. (AVELLAR, 2016)

A sensacgéo explicitada por Avellar, de que o filme revela algo que ficou marcado na
memoria, coincide com a motivacdo da diretora para realizar a transposi¢do da obra literéria
para a linguagem cinematografica. A escolha de uma obra literaria como inspiracdo para a
producdo de uma adaptacdo filmica nunca é aleatoria e pode ser considerada sob diferentes
aspectos; no caso da diretora Sandra Kogut, a motivacdo para criar o filme Mutum, inspirado
na novela “Campo geral”, de Guimaraes Rosa, nasceu com base em memorias afetivas que ela
cultivava em relagdo a estéria do menino Miguilim.

De fato, para construir o roteiro do filme, Kogut e a pesquisadora Ana Luiza Martins
Costa fizeram o exercicio de recordar os momentos marcantes da trama antes mesmo de recorrer
ao livro. Segundo a roteirista Ana Luiza, “o filme ¢ uma conversa com o livro. Seu roteiro foi
construido a partir do efeito que a estoria de Miguilim produziu em nés.” (COSTA, 2013, p.
32). Embora ambas facam parecer que o caminho de construgédo tanto do roteiro quanto da
producdo cinematografica em si tenha sido natural e pouco trabalhoso, sabe-se que a
transposicdo da obra literaria para outra linguagem requer muita dedicacdo, leitura e

planejamento.
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Ainda segundo a pesquisadora e roteirista do filme Mutum, Ana Luiza Martins Costa,
em seu artigo “Miguilim no cinema: da novela ‘Campo Geral’ ao filme Mutum”, a forma que
ela e a diretora Sandra Kogut encontraram para aproximar ainda mais o cinema e a literatura
foi propor um filme com “muitos siléncios e vazios deliberados [...] para que o espectador se
projete neles, e preencha as lacunas narrativas com sua propria imaginagdo.” (COSTA, 2013,
p. 33). Na sinopse do filme, ressalta-se que a palavra “mutum’ apresenta diferentes significados.
Pode significar, por exemplo, “mudo”. O filme de Kogut de fato explora os siléncios, visto que
a auséncia de trilha sonora deixa evidente a escolha da diretora pelo ndo direcionamento das
emocdes do espectador, valorizando a diversidade de ruidos e de sons da natureza para construir
a atmosfera do sertdo em que estdo imersos os personagens do filme.

“Mutum” também ¢é um palindromo. O nome do local, criado por Rosa e escolhido por
Sandra para nomear a sua obra, onde vivem Miguilim e sua familia, pode ser lido da esquerda
para a direita e vice-versa, um indicativo de como as historias e 0s personagens que povoam o
livro Corpo de baile poderiam ser percebidos: em constante movimento, de um lado para o
outro como membros de um grande corpo de baile. Além disso, a constru¢édo da palavra com
letras repetidas (“m”/“u”), de forma a isolar a letra “t”, pode remeter ao isolamento social e
fisico no qual a familia do Mutum encontrava-se, moradores de um covodo, onde ndo era
possivel ver além nem lutar contra o destino.

Assim, a trama do filme se desenrola em um Unico espaco: a fazenda onde a familia
mora e trabalha. Ainda que se inicie em movimento, Mutum é um filme do permanecer, nao
ha grandes acontecimentos na trama e a cdmera marcada de Kogut conduz o publico a
observacdo de atividades rotineiras e banais realizadas pelos membros da familia. Contudo, a
cineasta enfatiza, na simplicidade do cotidiano, as emocdes do protagonista, buscando fazer
revelar seu universo interior que nao se mostra totalmente diante da lente da camera, mas que
se pode pressentir e adivinhar ao completar as lacunas deixadas na pelicula. S6 assim,
acompanhando com olhar atento, o espectador conseguira perceber de que forma se da a
(re)criacdo do personagem Thiago, inspirado no menino Miguilim de Rosa.

Ainda que, como foi abordado anteriormente, a adaptagdo nao tenha a obrigatoriedade
de reproduzir linha a linha o que foi apresentado no livro e que possa apresentar uma Vvisao
singular do texto na visdo do diretor/tradutor, é preciso que ela estabeleca didlogos entre signos
— como salienta Julio Plaza, em sua obra Traducdo intersemidtica — e apreenda o que ha de
unico na obra para que ndo corra o risco de enfraquecer a forca poética presente no texto de
partida. Nesse trabalho de decodificacdo, é preciso pensar nos recursos disponiveis na nova

linguagem: de que forma os acontecimentos serdo apresentados ao espectador, se havera
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mudancas de perspectivas, que relacdo sera estabelecida entre passado e presente, se os dialogos
serdo mantidos tal e qual ou se serdo suplementados pela caracterizagdo do espaco fisico e dos
personagens, entre outros.

Em Mutum, a diretora prop6e algumas alterac6es primordiais. A obra adaptada ndo tem
0 mesmo titulo do texto de partida; ela adquire a denominacéo do lugar onde a familia de
Miguilim morava, enfraquecendo a importancia dada por Rosa para a narrativa que €é tida como
a semente que alimenta as outras estdrias de seu Corpo de baile e deslocando também o foco
para a localizacdo geogréafica e, consequentemente, para a importancia do espaco fisico na
trama. A segunda mudanca refere-se ao nome dos personagens-criangas: todos eles mantém seu
nome de origem no filme e ndo apresentam os nomes dos personagens da trama rosiana. Apenas
0s adultos tém os mesmos nomes dos personagens de “Campo geral”. Essas modificagdes ndo
devem parecer insignificantes, pois indicam um caminho tracado pela diretora: representam
algumas de suas escolhas e parecem demonstrar que, ao fazé-lo, ela pretendia distanciar a
adaptacdo, em um primeiro momento, do livro de Rosa.

Além disso, percebe-se que Kogut tenta atualizar a novela “Campo geral”, ainda que de
forma sutil; hd um deslocamento da trama para a contemporaneidade em alguns aspectos, como
sera abordado nos préximos capitulos. Parece que, ao escolher a novela de Rosa como texto de
partida para sua producdo cinematografica, a diretora tenta responder a questdes pessoais e
resgatar em sua memaria o que ficou da histéria do menino Miguilim, o que representa a novela
“Campo geral” para ela e de que forma ela reconstituiria a narrativa sob a propria perspectiva e
nos dias atuais. Assim, ao transformar a estoria de Miguilim na estéria do menino Thiago, a
cineasta se langa também em uma andlise sobre o contexto social no qual essas estorias se
inserem, evidenciando a necessidade de aprofundar o conceito de infancia, eixo estruturador da
narrativa de Rosa, e também elemento central do filme.

Para compreender um pouco melhor as escolhas da diretora, de que forma a infancia é
representada nas telas e como se deu a construcdo dos personagens, principalmente do
protagonista Thiago, no proximo capitulo seréd apresentada uma analise sociologica do tema da
infancia e de que forma essas visfes do ser crianga construidas ao longo de séculos mostram-

se presentes no livro e também no filme Mutum.
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2. A INFANCIA NO MUTUM

2.1 A infancia redescoberta

Seja na literatura, seja no cinema, a temética da infancia suscita grandes enredos e é
constantemente abordada por autores. Pensando nos conceitos sobre a adaptacéo apresentados
no primeiro capitulo, a tematica social da infancia revela-se um ponto-chave que merece
atencdo no estudo comparativo entre as duas obras. A novela de Rosa apresenta questdes
relacionadas a infancia que poderiam ser atualizadas pela cineasta Sandra Kogut, uma vez que
as duas infancias estariam separadas no tempo por cerca de cinquenta anos.

Esse fato nos leva a crer que muitas mudancas poderiam ter ocorrido na sociedade ao
longo desses anos e, consequentemente, poderiam ter sido incorporadas a adaptacdo. Dessa
forma, faz-se necessario debrucar sobre a temaética e analisar se, como ressalta Stam, a
adaptacdo de Kogut representaria um deslocamento em diregcdo ao presente, mostrando como o
texto-fonte € interpretado por meio de novas lentes e discursos, ou se ela mantém o discurso
rosiano sem modifica-lo ou atualiza-lo e que sentidos essas escolhas produzem.

Ao langar um novo olhar para a obra “Campo geral”, de Guimaraes Rosa, publicada em
1956, a cineasta Sandra Kogut revisita também o conceito de infancia ao transpor para a tela
questdes essenciais a novela, tais como: as relacdes de hierarquia e de (des)afetos estabelecidas
no nucleo familiar, o mundo visto pelos olhos de uma crianca, 0s dramas e 0s ritos de passagem
aos quais o protagonista vivenciara, entre outros. Na obra de Guimardes Rosa, 0 personagem
principal € Miguilim, uma crianga de oito anos que vive com a familia no Mutum, lugar isolado

fisica e socialmente.

Um certo Miguilim morava com sua mae, seu pai e seus irmaos, longe,
longe daqui, muito depois da Vereda-do-Frango-d’Agua e de outras veredas
sem nome ou pouco conhecidas, em ponto remoto, no Mutum. No meio dos
Campos Gerais, mas num covodo em trecho de matas, terra preta, pé de serra.
(ROSA, 2006, p. 11)

A familia do personagem esta inserida em um sistema patriarcal, no qual o pai Nho
Bero, responsavel por garantir a subsisténcia da familia, acredita que a melhor forma de criar
os filhos é por meio da disciplina, da conduta rigida e do trabalho &rduo na roga. De acordo
com suas crengas, ha pouco ou nenhum espaco para o afeto, para as brincadeiras ou fantasias,

proprias do universo infantil, e ndo ha outras op¢des para a vida que o destino impos a familia.
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Na novela, o olhar do narrador onisciente se funde ao do menino Miguilim, refor¢cando que, por
meio da perspectiva da crianga, 0 mundo se constroi e se revela ao leitor.

Tendo em vista, entdo, que a tematica central da infancia perpassa toda a narrativa
rosiana, torna-se oportuno refletir sobre que imagem ou que imagens da infancia séo
propostas pela diretora no filme. Teria ela a intencdo de recriar, em 2007, a mesma infancia
descrita por Rosa em 1956 e seria possivel fazé-lo? De que forma? Quais sdo as imagens da
infancia apresentadas no filme? Como dar vida ao menino Miguilim, tdo sensivel, recriando
também todos os dilemas que nele habitam sem que a construcdo do personagem parecesse
artificial? De que forma e em que pontos as duas obras se aproximariam na representagédo da
infancia? Ao longo deste capitulo, buscar-se-a responder a esses e a outros questionamentos
relacionados ao tema.

Pode-se dizer que o filme Mutum transita entre o documentario e a ficcdo!®. Com base
em experiéncias anteriores da diretora, toda a equipe envolvida na produgéo do filme mergulhou
em um longo processo de estudo, que durou cerca de um ano e meio; esse processo consistia
no reconhecimento do local escolhido para as gravacdes — uma fazenda localizada nas
imediagGes de Andrequicé®’, distrito da cidade de Trés Marias, em Minas Gerais — e também
na convivéncia com a comunidade local. Os profissionais da producdo visitaram escolas,
acompanharam o dia a dia de familias, conheceram em torno de mil criangas e tiveram,
posteriormente, um contato mais proximo com um grupo de vinte e cincodelas, até encontrarem
meninos e meninas da regido que pudessem atuar no filme.

Essa decisdo permitiu a diretora dar a oportunidade a criancas locais de vivenciarem o
dia a dia de uma producdo cinematografica; algumas delas nunca haviam tido contato com o
cinema e, ao serem convidadas para dar vida aos personagens infantis do filme Mutum,
estavam também experimentando pela primeira vez o encantamento proporcionado pela sétima
arte. Desse modo, o nucleo infantil do filme foi composto por ndo atores, o que permitiu
valorizar a espontaneidade e captar as emocBes genuinas experimentadas pelas criancas durante
as gravacoes, sem que elas ficassem presas ao roteiro.

Em relacdo a preparacdo de elenco, o filme Mutum contou com a experiéncia da
preparadora Fatima Toledo, atuante no mercado cinematografico desde a década de 1980. A

profissional j& trabalhou em outras produgdes nacionais renomadas, como Pixote (1981),

16 Em uma critica publicada em 2007, o diretor Walter Salles elogia a produgdo: “Um dos milagres do filme é que
ndo se chega a distinguir entre o que pertence a0 mundo do documentario e ao mundo da ficgdo.” (SALLES apud
RIBAS, 2007).

17 povoado que ficou conhecido pelas histérias do vaqueiro Manuelzéo, outro personagem célebre da obra de
Guimarées Rosa.
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Cidade de Deus (2002), Tropa de elite (2010) e Linha de passe (2008), e seu método consiste
em fazer os profissionais atuantes mergulharem nas emoc6es exigidas pelo filme. Segundo ela,
no livro Fatima Toledo: interpretar a vida, viver o cinema, nao ha “construc¢do de personagens”,
mas sim construcédo de situacdes (CARDOSO, 2014, p. 63).

Considerando que poucos profissionais tiveram acesso a leitura do roteiro, € perceptivel
que se buscou desenvolver um trabalho de modo mais espontaneo, ou seja, as falas eram
repassadas oralmente a cada nova sequéncia, sem a necessidade de serem decoradas, sobretudo
pelo nucleo infantil. Dessa forma, abriu-se espaco para a naturalidade de gestos, olhares e
expressoes, tornando possivel capturar a matéria bruta e a espontaneidade de atores e ndo atores
no momento da filmagem — principalmente das criangas, que absorviam os dialogos e davam
vida aos personagens mirins. Contudo, em termos da linguagem, pode-se dizer que Kogut
afasta-se da narrativa de Rosa e hd um enfraquecimento da fabulacdo e da poeticidade a que o
personagem principal se ligava, em troca de um trabalho que visava valorizar a encenagdo néo
artificial. Ao abandonar o texto de partida para concentrar-se no material vivo que tinha diante
de si, Kogut pode ter tido a possibilidade de vivenciar o que Larrosa considera como o “encontro

com a infincia”:

[...] ndo seria uma imagem da infancia, mas uma imagem a partir do
encontro com a infancia. E isso a medida que esse encontro ndo é nem
apropriagdo nem um mero reconhecimento no qual se encontra o que ja se
sabe ou 0 que ja se possui, mas um auténtico face a face com o enigma, uma
verdadeira experiéncia, um encontro com o estranho e com o desconhecido
gue ndo pode ser reconhecido nem apropriado. (LARROSA, 1998, p. 67)

Ao buscar ndo apresentar uma visdo cristalizada da infancia, ou melhor, ao evitar
perseguir uma imagem ideal do menino Miguilim para o filme, a diretora abriu-se para o
desconhecido, o que possibilitou o “encontro com a infancia”. Thiago®® ndo é Miguilim, mas
ao mesmo tempo lembra-o, ele é também uma crianga do sertdo de Minas Gerais que nédo
conhece o0 que ha por detras dos morros, mas que coloca sua sensibilidade a disposicao para
vivenciar novas experiéncias que, de alguma forma, foram capturadas pelo olhar atento da
cineasta em sua pelicula. O enigma e o inesperado fizeram parte de todo o processo e estavam
presentes nos gestos, nos dialogos e nas reacdes de cada crianca real que se fez personagem

no filme.

18 Thiago da Silva Mariz, o menino selecionado por Sandra Kogut e Ana Luiza Martins Costa para dar vida ao
personagem Miguilim no cinema, morava em uma fazenda em Capivara de Cima, proxima ao Morro da Garca
(MG).
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Além disso, os nomes verdadeiros das criangas ndo atores foram preservados no filme,
COMO ocorreu com o0 menino-protagonista. Thiago é uma crianca de dez anos que, por meio de
suas percepcdes e sensacdes e de seu olhar um pouco comprometido, permitird ao espectador
conhecer e a vivenciar as estorias, as brincadeiras e os dramas que constituem o universo do
Mutum, no qual ele esté inserido na ficcdo, da forma mais esponténea possivel. Ao permitir que
uma crianca real, um ndo ator, desse vida ao personagem principal, Sandra instigou a percepc¢ao
sobre o universo infantil de forma a aproximar a ficcdo da realidade; seja por meio das
brincadeiras, das sensacOes experimentadas pela primeira vez, da arte de inventar historias e
das descobertas infantis que aconteciam diante dos olhos dos espectadores, seja por meio das
dificuldades reais de entender o0 mundo dos adultos no qual ele custava a se inserir, mas que era
obrigado a fazé-lo.

Ainda que justifique a escolha da novela de Rosa como mote para a adaptacéo filmica
— devido ao caréater sentimental que é atribuido ao texto de partida —, a roteirista Ana Luiza
Martins Costa ressalta que o filme somente ganhou vida no momento em que Thiago se tornou

ator e protagonista:

Um filme assim concebido, centrado no ponto de vista de uma crianca,
depende integralmente das pessoas gque nele atuam. Como diretora consagrada
de documentérios, Sandra Kogut sempre soube que este filme ndo poderia ser
feito por uma crianga treinada nas técnicas de representacdo, que apenas
tentasse ser Miguilim. Era preciso encontrar um menino que de fato tivesse
Miguilim dentro dele. Por melhores que fossem o roteiro ou a fotografia, por
mais deslumbrantes que fossem as loca¢des ou trilha sonora, esse filme ndo
teria vigor algum sem as pessoas certas atuando nele. Dentre todos 0s
preparativos que um filme requer, das sucessivas reelaboragdes do roteiro ao
lento processo de captacdo de recursos e montagem de uma equipe de
profissionais de cinema, foi a pesquisa de elenco que determinou a viabilidade
do “Mutum”. (COSTA, 2013, p. 33-34)

As palavras da roteirista parecem querer justificar as escolhas realizadas pela diretora,
como a opcdo de ndo efetuar a troca de nomes dos personagens infantis, por exemplo, mantendo
0 nome do personagem principal como Thiago e preservando 0s nomes das outras criancas.
Ressalta-se o fato de Thiago ter sido escolhido por caracterizar-se como um menino
introspectivo e sensivel, tragos correspondentes ao personagem de Rosa, mas apenas essas
definigdes revelam-se insuficientes para sustentar a obra, diante da complexidade que envolve
uma adaptacdo cinematografica. Sabe-se que um filme ndo depende apenas das pessoas que

nele atuam; é preciso um trabalho primoroso da montagem, uma escolha consciente do trabalho
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com a cAmera, além da selecdo de uma trilha sonora adequada a proposta e uma fotografia que
valorize as cenas.

Ao acompanhar a trajetéria de Thiago em algumas cenas do filme, percebe-se a
sensibilidade de um menino que ndo domina as técnicas da dramaturgia, mas busca sentir e
viver as emog¢Oes do momento em que realiza a encenacdo. A camera de Kogut sempre muito
presente e marcada acompanha-o de perto e busca valorizar as expressdes do menino, e as
poucas falas pronunciadas pelo personagem no filme reforcam o ndo saber dizer o que vive e
sente; o siléncio pungente constitui lacunas que nao sdo preenchidas pelo narrador como
acontece na trama rosiana. Thiago ndo tenta ser Miguilim e nem poderia sé-lo, mas ele
representa uma crianca sensivel que se permite expor sentimentos diante da camera e, nessa
espontaneidade, acaba reencontrando o personagem de Rosa na pelicula, levando também o
publico a reconhecé-lo.

Embora ndo seja possivel afirmar que Thiago encena a infancia e a realidade de todas
as criancas brasileiras da contemporaneidade — pois sabe-se que o conceito de infancia ndo é
natural, univoco e universal e pode variar de uma regiao para outra, estando submetido a fatores
sociais, culturais, politicos e econémicos —, percebe-se que ha um esforco para que ele reviva
e recrie a infancia imaginada e descrita por Rosa. No dialogo estabelecido entre cineasta e autor,
cinema e literatura, pode-se afirmar que Sandra Kogut aposta na escolha da crianca simples e
moradora da regido para tentar equacionar a questdo central da narrativa rosiana e recriar o

universo de autor em outra forma de expressdo. Para o professor José Carlos Avellar:

O texto [inspirador] é um estimulo para a imaginacao e ndo para uma
reconstitui¢do de imagens verbais tal e qual em imagens visuais. N&o se trata
de ilustrar o que esta escrito nem de ilustrar o modo de escrever, mas de voltar
ao que o escritor viu (como se a imaginagdo fosse um filme), ao processo que
o0 levou a escrever o seu texto. (AVELLAR, 2007, p. 46; grifo nosso)

Abandona-se, portanto, o texto de partida para passar a construir uma nova obra pautada
em uma infancia que se aproxima e, a0 mesmo tempo, se afasta da infancia de Miguilim. Os
ritos de passagem e 0s acontecimentos a que o menino deve ser submetido para amadurecer
acontecem com ritmo e em tempo diferentes, e 0S processos ndo Sao 0S mesmos presentes na

novela rosiana. A experiéncia infantil em Rosa'® processa tudo com a ajuda das palavras, da

19 Cabe ressaltar que a obra de Guimaraes Rosa se caracteriza, segundo Antonio Candido, pelo “principio geral da
reversibilidade”. Segundo o qual, 0s personagens possuem um caréater fluido e ambiguo em que se torna dificil

estabelecer uma Unica categoria para classifica-los. As criancas de Rosa também se encontram nesse lugar de

44



fabulacéo; no filme de Kogut, 0 menino cala e se entrega ao siléncio, ampliando o abismo entre
0 que é revelado e o que ndo se diz.

Assim, a experiéncia da infancia do menino Thiago, vivida e encenada, € explorada pela
lente atenta de Kogut no filme de 2007. E possivel proferir que a condigio do menino de origem
simples se aproxima das condi¢cfes a que estdo submetidas milhares de criangas do Brasil,
principalmente das classes sociais mais baixas, ainda nos dias atuais: sem tempo para
brincadeiras, elas sdo introduzidas no mundo do trabalho desde muito novas para contribuir
com a renda familiar e, na maioria dos casos, ndo contam com acesso a educacdo formal ou
dedicam um tempo muito insuficiente aos estudos.

Por mais que exista um intervalo significativo entre os anos de 1956 e 2007, ano em que
o livro e o filme, respectivamente, foram langados, é possivel encontrar no Brasil contemporaneo
amesma realidade criada por Rosa, mantida nas telas por Kogut e experimentada também na vida
real pelo menino que d& vida ao personagem principal, Thiago. Dessa forma, o filme possibilita
estabelecer outros dialogos, como: refletir sobre o universo infantil — ficcional e real — e

aprofundar a discussao sobre o conceito de infancia construido socialmente ao longo do tempo.

2.1.1 Em busca do conceito de infancia

Sabe-se que o conceito de infancia foi construido histérica e socialmente, que variou e
pode variar de uma regido para outra e, ainda, que se modificou e pode se modificar novamente
ao longo do tempo. A crianga nem sempre foi vista como um ser que carece de cuidados, como
é percebida na atualidade. Dessa forma, diversos pensadores se debrucaram sobre a temética e
lancaram um olhar para o passado, buscando analisar de que maneira essa fase da vida era
caracterizada em outras épocas e como surgiu o imaginario da infancia que se aproxima do que
se conhece na atualidade. Na intencdo de rastrear a origem do conceito de infancia e de forma
a guiar a analise sobre o filme de Kogut, serdo considerados os estudos do historiador francés
Philippe Ariés, em sua obra Histdria social da crianga e da familia; da filosofa francesa
Elizabeth Badinter, em Um amor conquistado: o mito do amor materno; e da historiadora

brasileira Mary del Priore, em Historia das criancas no Brasil.

reversibilidade e ambivaléncia, contando com mais um atributo: o de ampliar ainda mais a dimens&o fantastica
das estdrias. Segundo Alfredo Bosi, essas criaturas “transmutam em fantasia compensadora as caréncias do
cotidiano” (BOSI, 1988, p.31). Ainda segundo esse autor, as narrativas de Guimaraes Rosa ndo sao construidas
de forma a calcar ao extremo as estdrias ao real; pelo contrario, sempre existe a possibilidade de “no devir da

fantasia” alguma coisa acontecer.
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Ainda que os dois primeiros estudiosos se detenham sobre a realidade francesa, esses
pensadores apresentam nogOes importantes para a discussdo e foram precursores nas
consideracGes propostas sobre o tema. Portanto, torna-se fundamental considera-los para
embasar esta andlise, ainda que haja necessidade de contextualizar na realidade brasileira as
proposicdes deles sobre o assunto. Sobretudo, ainda é possivel encontrar resquicios dessas
visdes sobre a infancia em crencas e nas relagdes familiares da sociedade brasileira, em tempos
remotos e na atualidade, uma vez que tal sociedade recebeu influéncia dos povos europeus e
tentou reproduzir seus costumes e estruturas sociais.

A sociedade brasileira apresenta caracteristicas formativas peculiares, devido ao seu
passado colonial, marcado pela exploragéo da méo de obra barata, forcando homens, mulheres
e criancas de classes sociais menos favorecidas a oferecer sua forca de trabalho em troca de
dinheiro ou de favores. Ainda nos dias atuais, caracteriza-se pela desigualdade social, pelo
trabalho infantil, pela baixa escolaridade de criancas e adolescentes, pela miséria e pela
constante luta pela sobrevivéncia, como apresentado pela pesquisadora brasileira Mary del
Priore em sua citada obra. Dessa forma, antecipa-se que o Brasil vai assegurar uma infancia
como a conquistada na Franca no século XVIII, na qual se garantem condi¢fes minimas e
dignas de sobrevivéncia e o direito ao estudo, no final do seculo X1X, e somente as criancas de
classes sociais mais favorecidas.

Ja a pesquisadora Elizabeth Badinter (1985) analisou documentos e registros historicos
para tentar rastrear a criagdo do conceito do que se pode chamar de “amor materno™?°. Para isso,
precisou também reconstituir os papéis desempenhados por pais e filhos na hierarquia familiar ao
longo de diferentes séculos, considerando também a forte influéncia de fatores religiosos,
politicos e econdmicos. Voltando-se para o0 passado, ela tentou, entdo, reconstruir também as
relacdes familiares e estabelecer o que se pode chamar de uma “teoria particular da infancia”.

De acordo com ela, ndo se pode afirmar que a crianga ocupou a posi¢ao central na
constituicdo das familias da Antiguidade classica a contemporaneidade. Pelo contrario, ela era
vista, muitas vezes, como um transtorno para o nucleo familiar, como um ser que amedronta —
considerado portador do mal — ou ainda um ser que ocupa posic¢éo insignificante, desprezivel;
ndo sendo necessario nem desejado dispensar a ele cuidados e atengdes. Essas concepcdes de
infancia concebidas por filésofos, pedagogos e tedlogos da época perduraram durante muitos

anos, sobretudo em determinados estratos sociais, e causaram impactos tanto na educacgéo

20 Ppara a autora, 0 amor materno ndo esta inscrito na natureza feminina, ele pode existir ou ndo. Ele néo se trata de
um sentimento inato, mas algo que se adquire e pode variar de acordo com o tempo e com a sociedade na qual
as mées estdo inseridas.
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familiar quanto na escolar. No entanto, é possivel assegurar que essas imagens ndo atingiam a

populagéo em geral. Segundo a pesquisadora:

A imagem tragica da infancia, como a concebiam tedlogos, pedagogos
e filésofos, ndo era provavelmente a mais fixada pelo povo em geral. Embora
ndo devamos negligenciar a influéncia dos ide6logos e dos intelectuais nas
classes dominantes e cultas, essa influéncia era claramente limitada nos outros
meios sociais.

Considerando-se 0os comportamentos reais de uns e de outros, temos
a impresséo de que a crianga é considerada mais como um estorvo, ou mesmo
como uma desgraca, do que como o mal ou o pecado. Por motivos diferentes
e até opostos, a crianca, e particularmente o lactente, parece constituir um
fardo insuportavel para o pai, a quem toma a mulher e, indiretamente, para a
mae. (BADINTER, 1985, p. 63)

A concepcao da crianga como um fardo, por motivos sejam financeiros, sejam pessoais
(“a fadiga que um bebé representa no lar”), acarretava agdes extremas que poderiam ir do
abandono ao infanticidio. Outra acdo bastante comum, que representa a rejei¢do ao filho, era a
negacdo por parte da mae de amamenta-lo, o que tornou bastante comum o habito de contratar
amas de leite, principalmente na segunda metade do século XVIII em diferentes regides da
Franca, como a estudiosa constata por meio da analise de documentos e registros da época. As
criancas eram enviadas a casa de mulheres desconhecidas, em cidades distantes da residéncia
das familias na maioria das vezes, para que fossem alimentadas e cuidadas durante o0s primeiros
anos. De modo geral, essas amas viviam em situacdo precéria, ndo tinham acesso a condicdes
minimas de higiene e de satde e submetiam os filhos dos senhores que as contratavam a
circunstancias degradantes, que poderiam levé-los a morte.

Foi necessaria uma longa evolucdo para que o sentimento de infancia se fixasse na
mentalidade das familias. Segundo o estudioso Philippe Aries, € possivel determinar um marco
para essa mudanca: somente a partir do século XVII, os adultos das classes dominantes
comecaram a dedicar um novo olhar a infancia, mas isso ndo significou que as criangas
passariam a ocupar de imediato um lugar privilegiado no nucleo familiar. Primeiro, havia a
necessidade de combater a ideia de que a crianga representava um mal para a sociedade;

concepcao atrelada, sobretudo, a principios e fatores religiosos. Segundo Aries:

Entre o fim da Idade Média e os séculos XVI e XVII, a crianca havia
conquistado um lugar junto de seus pais, lugar este a que ndo poderia ter
aspirado no tempo em que o costume mandava que fosse confiada a estranhos.
Essa volta da crianca ao lar foi um grande acontecimento: ela deu a familia do
século XVII a sua principal caracteristica, que a distinguiu das familias
medievais. A crianca tornou-se um elemento indispensavel da vida cotidiana
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e 0s adultos passaram a se preocupar com sua educacdo, carreira e futuro. Ela
ndo era ainda o pivo de todo o sistema, mas tornara-se uma personagem muito
consistente. (ARIES, 1986, p. 270)

Esse marco relatado por Aries comprova que o conceito de infancia ndo é natural,
univoco e universal, como pode ser constatado pelo senso comum. Pelo contrario, ele sofreu
modificagdes, teve de ser construido e pode ainda variar de acordo com o0s tempos, com 0S
lugares, com as culturas e com as ideias dominantes na sociedade e até de acordo com as classes
sociais a que as familias pertencem. No Brasil, devido a nossa heranga colonial e a todo passado
de exploracdo e submisséo, essa variacdo sobre o conceito de infancia mostra-se ainda maior,
tornando a questdo ainda mais complexa.

Para sobreviver, a maioria das criangas brasileiras, principalmente aquelas que néo
faziam parte da elite, tinham de contar com a sorte — uma vez que as taxas de mortalidade
eram altas — e lidar com condicdes precarias de saneamento, alimentacdo e moradia, além da
falta de acesso a educacdo formal. Em um passado ndo tdo distante, criancas negras
escravizadas tinham de servir aos senhores desde muito cedo, eram submetidas a castigos cruéis
e ao trabalho pesado, sendo extirpadas da infancia, do cuidado e do brincar tal como se conhece

e se defende atualmente. Segundo o que relata a pesquisadora Mary del Priore:

No século XIX, a alternativa para os filhos dos pobres ndo seria a
educacdo, mas a sua transformagdo em cidadéos Uteis e produtivos na lavoura,
enquanto os filhos de uma pequena elite eram ensinados por professores
particulares. No final do século XIX, o trabalho infantil continua sendo visto
pelas camadas subalternas como “a melhor escola”. [...] Assim, o trabalho,
como forma de complementacdo salarial para as familias pobres ou
miseraveis, sempre foi priorizado em detrimento da formacdo escolar.
(PRIORE, 2020, p. 10)

Ainda mais tardiamente no Brasil, os filhos dos pobres continuaram atuando como
bracos na lavoura e sendo obrigados a abrir mao do estudo para contribuir com a renda familiar.
Nesse sentido, é possivel perceber pontos de contato com a narrativa de Rosa, principalmente
em relacdo ao fato de a crianca ser vista como uma forca de trabalho desde muito cedo:
“‘Amanha, amanhd, este menino vai ajudar, na roga.” Nem triste nem alegre, 1a foi Miguilim,
de manhg, junto com Pai e Luisaltino. — ‘Teu eito é aqui. Capina.” Miguilim abaixava a cabecga
e pelejava.” (ROSA, 2006, p. 108)

O processo de construcao e reconstrucao do ideario de infancia, necessario nos séculos
passados em paises como a Franca, ainda estd em desenvolvimento no Brasil. Aqui, ndo havia

as mesmas fontes das quais dispunham os europeus: imagens, objetos e representacfes que
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contam sobre a infancia. Dessa forma, segundo Mary del Priore: “[...] 0 ‘n&o registrado’ mal-
estar das criancas ante os adultos obrigou os Ultimos a repensar suas relagcfes de
responsabilidade para com a infancia, originando uma nova consciéncia sobre 0s pequenos,
que se nao ¢ hoje generalizada, j4 mobiliza grande parcela da populagao brasileira” (PRIORE,
2020, p. 14).

Mesmo com o0s avangos ocorridos nesse campo e na legislacdo brasileira com a criagdo
do Estatuto da Crianga e do Adolescente (ECA)?, em 1990, ainda ha muito que avancar. Pode
parecer estranho ter de assegurar direitos basicos e universais como educacdo, saude e
alimentacdo a criangas pertencentes a uma parcela significativa da populacéo, principalmente
de classes sociais menos favorecidas, enquanto criangas de familias abastadas geralmente sdo
criadas com excessos de todos os tipos, culminando em falta de limites.

Com base no que foi exposto, conclui-se que ha diferentes formas de infancia, e essas
maltiplas visdes coexistem principalmente na sociedade brasileira. Por isso, ao analisar algumas
cenas de Mutum, em que hd interacdo entre o personagem Thiago e o nicleo dos adultos,
buscar-se-a elucidar de que forma conceitos de infancia historicamente construidos se fazem
presentes na narrativa filmica e se foram mantidos da mesma forma que se apresentavam na

novela rosiana que inspirou o filme.

2.2. Os olhares para a infancia no Mutum

Embora nos dias atuais, em muitos lares e em diferentes regides do Brasil, prevaleca a
imagem da crianca a quem se deve dedicar todo tipo de atencdo e de cuidados, para muitas
familias brasileiras de classes sociais menos favorecidas, ainda impera o ideario dos menores
obrigados a assumir responsabilidades muito cedo e a adentrar o mundo do trabalho, sendo
escasso ou a eles negado o direito ao brincar, a educacao formal e ao ser crianca. Ademais, ha
resquicios ainda de alguns conceitos de infancia advindos das sociedades europeias que foram
incorporados a cultura brasileira e, devido a modernizacéo tardia do pais e a situagé@o colonial
da qual ele advem, prevaleceram até meados do seculo XX. A condicdo de criangas brasileiras
de regides mais isoladas, distantes do litoral, permaneceu praticamente imutavel até as

primeiras décadas do século XX. Guimarédes Rosa registra ficcionalmente em sua obra essa

21 Trata- se de uma ferramenta legal para a protecdo dos direitos da crianca e do adolescente, elaborada em parceria
com a sociedade civil, coletivos e organizacGes sociais. Na atualidade, representa um marco juridico, uma vez
que garante uma série de direitos fundamentais a infancia e a juventude e contribui para a prote¢do de menores
em situacdo de vulnerabilidade.
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condicdo arcaica da infancia e das familias inseridas tardiamente em um sistema patriarcal,
predominantemente no sertdo de Minas Gerais.

Com base, entdo, nessa conjectura e também nas proposicdes e nos estudos sobre o
processo de construgdo do conceito socioldgico de infancia ao longo dos séculos, propde-se a
seguir uma leitura do filme Mutum em busca dos diferentes olhares para a infancia por parte
dos principais personagens adultos que compdem a trama. Thiago ndo se revela o0 mesmo
menino diante dos olhos de Pai, de Mée e de V0 lzidra, por exemplo. Sob esses diferentes
pontos de vista, a personagem vai se moldando e construindo-se socialmente ao longo da
producdo cinematografica.

Portanto, a andlise a seguir tem como referéncia também o contexto social da obra
rosiana publicada em 1956, que retrata ficcionalmente uma familia inspirada nos moldes das
familias patriarcais — grandes ndcleos com filhos, agregados, ex-escravizados e parentes
vivendo sob o mesmo teto — ja em decadéncia na época, mas ainda presente na sociedade
brasileira. Herda-se desse modelo a figura do pai como chefe da familia e como responsavel
pelo sustento dos filhos; a made como membro secundario, submisso e responsavel apenas pelos
cuidados da casa e pela educacdo dos filhos, ainda que informalmente, e esses Ultimos como
sucessores do pai nesse sistema, mas também muitas vezes tidos como um peso, um empecilho
para a mudanca de vida e ascensdo social. Dessa forma, conclui-se que diferentes olhares
dedicados a crianca coexistem na obra de Rosa e foram mantidos no filme Mutum, olhares

esses que serdo analisados de forma mais aprofundada.

2.2.1 A crianca ingrata pelo olhar de Pai

O conceito de infancia praticado na sociedade francesa do século X VI, na qual a crianca
era tida como um ser que deveria ocupar uma posi¢do secundaria e desprivilegiada no ndcleo
familiar em relagdo ao patriarca — além de, propositadamente, ser deixada de lado pela mée,
que deveria se ocupar da figura paterna em primeiro lugar —, parece se fazer presente também
na narrativa cinematografica de Mutum. Segundo Badinter, “a autoridade do pai e do esposo
domina a célula familiar. Fundamento econémico e chefe moral da familia, ele é também o seu
centro: tudo deve girar em torno dele.” (1985, p. 76). Ademais, os filhos deviam obediéncia ao
pai, autoridade méxima e inquestiondvel do lar; qualquer afronta ou ato que demonstrasse
algum principio de ingratiddo deveria ser punido, garantindo assim a reputacdo do lider da

familia e a correcdo adequada ao ingrato.
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Em Mutum, ha muitos acontecimentos marcados pelo olhar severo e disciplinador da
autoridade paterna, que revela a forma como ele percebe a infancia: uma fase inoportuna. Na
maioria dessas cenas, 0 pai persegue Thiago com o olhar e o repreende com duras palavras: o
menino é tido como o filho ingrato, inconveniente e errante que precisa ser corrigido a todo
momento; outras vezes, 0 pai chega a cometer de fato atos de violéncia (fisica e psicoldgica)
contra Thiago. O primeiro registro dessa persegui¢do visual, do modo aspero como o olhar de Pai
atinge 0 menino, se da no retorno de Thiago a fazenda apds a viagem que fez com Tio Teréz.
Apos ser recebido pelos irméos com alegria, Thiago busca o pai e a mae para cumprimenta-los.
O pai, Nhd Bero??, recebe-o com indiferenca e secura, mas considera uma afronta o
comportamento pouco afetivo de Thiago para com ele, mas demasiado amoroso para com a mée.

Diante da suposta ingratiddo demonstrada por Thiago, Pai reage com raiva, persegue a
crianca com o olhar, profere duras palavras e coloca-a de castigo. Essa acdo, ndo mostrada nas
imagens e inserida sem nenhuma explicacéo para o espectador — ndo verbalizada por meio de
didlogos ou com utilizacdo da voz over —, revela-se pela expressao do rosto do menino, que,
cabisbaixo e com o olhar triste, demonstra descontentamento por ndo saber lidar com a figura
paterna. Por meio do corte seco realizado na cena em que Pai da bronca no menino, passa-se,
sem transi¢do, do primeiro plano (1A) — no qual era possivel reconhecer a expressao e perceber
a emocéo de Thiago — para o plano detalhe, o close nas méos do menino brincando com restos
de folhas sobre 0 banco onde esta sentado de castigo (1B). Intui-se, entdo, que ele recebera uma
punicdo por ndo agir da forma esperada, como o pai gostaria ou como consideraria adequado.
Ainda que aja com brutalidade, como um “fero”, Nho Bero cobra-o e deseja receber 0 mesmo

afeto que Thiago dedica a mae.

22 Nhé Bero € caracterizado na novela de Rosa como um ser insensivel — “[...] Pai judiava mesmo com todo mundo”
(ROSA, 2006, p. 108) e “Miguilim bem que ouviu: ‘— Esse Bero tem 6sso no coragdo...”” (ROSA, 2006, p. 108)
— além de violento — “se irava feito um fero” (ROSA, 2006, p. 36). No filme, o ator Jodo Miguel, que da vida a
personagem, também recorre a aspectos animalescos para construi-la. Em algumas cenas, a personagem aparece
com os cabelos desgrenhados, com semblante sempre fechado e carregado como se a raiva que ele sente estivesse
a consumi-lo; essa caracterizagdo remete a um bicho, a um “fero” (descri¢éo usada por Rosa).
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Figura 1 — Recorte das cenas em que Nho Bero briga com Thiago, apds seu retorno ao Mutum,
e o coloca de castigo. Capturas de tela do filme Mutum (00:04:15).

Nessa sequéncia, 0 protagonista permanece em siléncio durante todo o tempo e sé se
manifesta com o olhar, que revela sua frustracdo por ndo responder as expectativas de Pai. Ao
optar por ndo utilizar a voz over como comentario — recurso que representaria o narrador
onisciente de Rosa — para explicar o que o menino Thiago pensa e sente, a diretora cria um
filme enigmatico. Pretende-se despertar a empatia do publico por meio de uma cdmera muito
marcada e presente que acompanha as expressdes do menino, abrindo também ao espectador a
possibilidade de interpretar, completar as lacunas e viver as emocGes encenadas pela crianca.
N&o héa intencdo de manipular ou direcionar o olhar do publico; deseja-se que a interpretacao
ocorra pela identificagdo. Ainda que nao seja tdo facil traduzir com palavras e com clareza o
que o protagonista pensa e sente, 0 espectador 0 acompanha — gragas a uma camera que revela
cada detalhe do que ele vé, sempre muito de perto como no momento em que as maos do menino
e os elementos que ele manipula sdo focalizados na cena do castigo (1B) —, percebe as emocdes
do menino e vivencia com ele as descobertas e dores da infancia.

Nho Bero, o pai de Thiago/Miguilim interpretado pelo ator Jodo Miguel, chefe da
familia, estava acostumado a cuidar dos assuntos exteriores ao lar, a trabalhar na roca para
prover o sustento da familia: “O pai estava 14, capinando, um sol batia na enxada, relumiava.
Pai estava suado, gostava de ver Miguilim chegando com a comida do almogo. Tudo estava
direitim direito, Pai ndo ralhava.” (ROSA, 2006, p. 63). H& sempre uma sensacdo de
desconforto quando o patriarca € obrigado a lidar com os assuntos do interior: a casa, a esposa,
as relagdes familiares, os sentimentos, os filhos etc. O pai ndo estabelece uma relacdo de afeto
com os filhos, ndo ha didlogo, ou seja, a troca entre eles € minima, com poucas frases, e, na
maioria das vezes, ele utiliza palavras asperas e cortantes. Sua presenca se impde por meio da
forca, do medo, da autoridade e, em alguns momentos, pelo uso de violéncia. De acordo com

Badinter:

Todas essas disposicdes evidenciam a atencdo dada a autoridade
paterna. Vital para a manutengdo de uma sociedade hierarquizada, em que a
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obediéncia era a primeira virtude, o poder paterno devia ser mantido a
qualquer preco. Exercia-se nesse sentido uma pressao social tdo forte que
guase ndo sobrava lugar para qualquer outro sentimento. O Amor, por
exemplo, parecia ser muito débil para que sobre ele se construisse alguma
coisa. (BADINTER, 1985, p. 45)

Ainda que o sistema patriarcal representado na narrativa ja demonstrasse sinais de
decadéncia, percebe-se que, em Mutum, a esposa e os filhos ainda se submetiam as ordens e as
designacOes de Nho Bero, sem questionamentos. Thiago ainda apresenta um comportamento
de submissdo, mas ao mesmo tempo néo tolera algumas atitudes do pai, principalmente quando
0s atos de violéncia se voltam contra a mae. Embora saiba que ndo tem forca para enfrentar o
patriarca, Thiago se arrisca para tentar defender a mée de uma surra que ela receberia por uma
conduta inadequada dela.

Nhanina, a méde de Thiago, revela-se uma das personagens que demonstram que essa
estrutura patriarcal esta prestes a ruir. O tema da suposta traicdo envolvendo ela e tio Teréz €
introduzido no filme por uma fala de Nhé Bero: “Ele ¢ meu irméo!”, pronunciada durante a
briga do casal. Ndo € possivel ver os personagens que a encenam, pois, na sequéncia da briga,
Nhé Bero e Nhanina estdo trancados no quarto, mas 0s sons e 0s berros revelam ao espectador
gue o pai esta acometido pela raiva e age com violéncia contra a esposa. Quando Felipe/Dito
procura o irmao que esta construindo uma arapuca no quintal e anuncia a Thiago/Miguilim que
“o pai esta brigando com a mae”, ele corre em direcdo ao quarto.

Nessa sequéncia, pode-se acompanhar somente a reacdo de Felipe/Dito, que escuta tudo
por tras da porta trancada; ao espectador, ndo é permitido adentrar a cena e enxergar 0 que
Thiago vé, apenas sentir junto com ele. O pablico também fica paralisado diante da porta do
quarto, enquanto ouve os gritos de Nhanina suplicando ao pai que ndo bata no filho. Kogut opta
por ndo mostrar o conflito para o publico, assim como acontecia no teatro grego, no qual cenas
de morte e violéncia eram narradas e ndo mostradas. Entdo, a violéncia sofrida por Thiago ndo
é exposta na tela, provavelmente por envolver uma crianca, fato que poderia chocar o publico,
por mais que este ja tivesse adentrado esse espaco denso, aspero e conflituoso do Mutum.

Thiago vive a dor de querer defender a mée da brutalidade do pai e fracassa; ele é
silenciado pela violéncia e colocado mais uma vez de castigo. Recebe punicéo, desta vez, por
afrontar seu pai, autoridade maxima da casa. Nas palavras de Badinter (1985, p. 31): “Na
pratica, o marido conservava o direito de correcdo sobre a mulher e, apesar das palavras de
Cristo sobre a inocéncia infantil, o destino dos filhos era pior que o de sua mae.”. Todo ato
realizado pelo patriarca, ainda que violento e contra os filhos, deveria ser compreendido e

tornava-se justificavel perante a sociedade
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Em algumas cenas, fica mais evidente ainda a distancia entre 0 mundo de Thiago e 0
mundo de Nho Bero. Nao por acaso, 0 pai pronuncia mais de uma vez a frase: “Vocé acha que
é melhor que a gente?”, porque também sente dificuldade de compreender e adentrar 0 mundo
sensivel do protagonista. No filme, esse confronto fica marcado, de um lado, pelo olhar
submisso e pelo siléncio de Thiago, que ajuda a construir um muro entre eles; por outro, pelas
palavras rispidas pronunciadas pelo pai e por sua agressividade. O siléncio do menino também
representa 0 medo e a dificuldade de lidar com a forca bruta e a violéncia que a figura paterna
representa. No livro, a violéncia sofrida por Miguilim transforma-se em revolta e é expressa

por um desejo de vingancga contra Pai:

Era dia de domingo, Pai estava la, veio correndo. Pegou o Miguilim,
e o levou para casa, debaixo de pancadas. Levou para o alpendre. Bateu de
méao, depois resolveu: tirou a roupa toda de Miguilim e comegou a bater com
a correia da cintura. Batia e xingava, mordia a ponta da lingua enrolada, se
comprazia. Batia tanto, que Mée, Drelina e a Chica, a Rosa, Tomezinho, e até
Vovo lzidra, choravam, pediam que ndo desse mais, que ja chegava. Batia.
Batia, mas Miguilim ndo chorava. Ndo chorava, porque estava com um
pensamento: quando ele crescesse, matava Pai. (ROSA, 2006, p. 116)

Esse trecho ndo aparece no filme de Kogut. Uma hipotese para essa supressdo seria a
forca expressiva que a cena ganharia nas telas. Como a diretora opta por nao revelar o que o
personagem principal pensa, e como o publico consegue apenas intuir alguns sentimentos por
meio das reacdes e expressdes desse protagonista, € possivel que o trecho de “Campo geral”
tenha sido cortado devido a violéncia contra a crianca e a intensidade que essa sequéncia
ganharia ao ser transformada em imagem.

Nhé Bero ainda acreditava que era necessario introduzir Thiago no mundo do trabalho
para “endireitd-10” e para que ele ndo se julgasse “superior” a ninguém. Essa crenga de que o
trabalho representava uma importante ferramenta disciplinadora foi perpetuada ao longo dos
séculos e tornou-se uma pratica muito comum principalmente entre os filhos de agricultores
pobres. Para as classes menos favorecidas, o trabalho consiste na Unica forma possivel de
sobrevivéncia. Por isso, segundo Priore (NA INTEGRA..., 2016), era comum que as criancas,
assim que adquirissem a capacidade de discernir entre o certo e o errado — 0 que se daria por
volta dos oito anos de idade —, fossem drenadas para o mundo do trabalho. Elas poderiam
contribuir de diferentes formas: dando ragdo para os animais, recolhendo o mato das plantagdes,
separando a safra, preparando o terreno para o plantio, entre outros.

Essa realidade de ter de trabalhar para sobreviver atinge muitas criangas ainda nos dias

de hoje e elas costumam desempenhar os mais diversificados papéis, de acordo com as
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diferentes regides do pais onde moram. Na maioria das vezes, faz-se necessario abdicar da
infancia e da escola para se tornar mao de obra e complementar a renda familiar. Ainda que as
leis atuais lutem para combater o trabalho infantil, essa pratica continua muito presente na

sociedade brasileira. De acordo com Irma Rizzini:

As agéncias internacionais tém elaborado programas de eliminagéo
do trabalho infantil baseados no principio de que a crianca é um ser em
formagc&o e que a infancia é um periodo de preparo para a vida adulta. E
prejudicial para o seu pleno desenvolvimento assumir tarefas e
responsabilidade de adulto. [...]

Do outro lado, temos uma infancia que pode ser considerada
privilegiada, construida por criancas das classes favorecidas dos paises pobres
e boa parte das criancas dos paises ricos. Essas criangas tém seus direitos
basicos atendidos e podem sonhar com seu futuro. Vale entdo nos
perguntarmos se a crianca e o adolescente que trabalham e seus pais ou
responsaveis também nao tém o direito de opinar sobre as suas vidas.
(RIZZINI, 2020, p. 398)

Assim como ocorre com muitas criancas brasileiras de classes menos favorecidas que
estdo submetidas a fatores culturais e econémicos, Thiago é introduzido no mundo do trabalho
pelo pai e passa a trabalhar na roca com ele e com o ajudante Luisaltino. No filme, essa transi¢éo
de um espaco interior e doméstico para 0 espaco exterior e inospito se da ap6s a morte de
Felipe/Dito e também apds Thiago viver uma situacdo que demandou dele o discernimento
entre certo e errado, quando se vé obrigado a decidir sozinho se deve ou ndo entregar o bilhete
de Tio Teréz para a mée.

Ao ser levado para esse espago externo e aspero de aprendizagem, regido pela figura do
patriarca, Thiago sente-se desconfortavel e, a0 mesmo tempo, tenta demonstrar forca. Apesar
de estarem um pouco mais proximos, desempenhando funcdes correspondentes, 0s personagens
continuam a conviver em descompasso e desarmonia. O siléncio de Thiago é marcante e
demonstra a sua insatisfacdo em relacdo a forma como deve se posicionar no mundo de acordo

com o olhar e julgamento de Pai.
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Figura 2 — Nhé Bero e Thiago trabalham na roca. Captura de tela do filme Mutum (00:56:50).

Nessa cena em que pai e filho trabalham juntos na roga, percebe-se que o menino aceita
0 seu destino e cumpre a determinacao de Pai, mas sem alegria. E com o semblante entristecido
que ele passard, precocemente, a integrar o universo dos adultos. Esse era 0 comportamento
esperado dos filhos em um sistema patriarcal; deveriam demonstrar submiss&o ao pai e garantir
a continuidade do papel do patriarca, tanto na familia quanto no mundo do trabalho.

Existe uma sequéncia que parece sintetizar o confronto entre as duas formas de perceber
0 mundo, o abismo entre os dois personagens: Nhé Bero e Thiago. Nela, parece ocorrer um
duelo silencioso entre pai e filho: somente com os olhares, eles se enfrentam sem dizer uma
palavra. Cria-se a tensdo com a ajuda da iluminacgdo baixa, pela auséncia de dialogos e pela
alternancia de primeiros planos, ora focando o pai, ora focando o filho, que estao sentados frente
a frente durante uma refeicdo. Uma espécie de jogo ganha vida diante dos olhos do espectador
ao alternar-se o enfoque dos personagens, mantendo a camera fixa e 0 mesmo angulo e plano.
Os ruidos da natureza também se fazem presentes na sequéncia de maneira estridente e

intensificam o siléncio? abissal que se estabelece entre os personagens.

A

23 pPara 0 documentarista Patricio Guzman (2017, p. 87): “[...] o siléncio é um dos agentes narrativos mais
eloquentes do cinema documentério. [...] O siléncio provoca uma tensao especial nos espectadores. As imagens
mudas desencadeiam uma rara perplexidade dentro de uma sala de cinema.”.
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C D
Figura 3 — Nhé Bero e Thiago jantam em siléncio. Capturas de tela do filme Mutum (00:24:11).

A sequéncia tem duracdo de 55 segundos. Os personagens jantam em siléncio, a cdmera
se demora em cada um deles e registra-os mastigando a refeicdo, ajudando a construir (e
aumentar) a atmosfera de tensdo. Na primeira cena, Bero é focalizado durante 17 segundos;
Thiago, durante 21. No entanto, na pendltima cena (3C), a cdmera volta a focalizar Nhé Bero
por mais 7 segundos antes da cena final, que dura 10 segundos, na qual a camera se distancia e
apresenta um plano geral. A Gltima cena dessa sequéncia (3D) revela que os dois personagens
ndo estavam sozinhos durante o jantar: Juliana e Nhanina também estavam na cozinha. No
entanto, a forma como a sequéncia foi construida atribuiu um ritmo dramaético a narrativa e
intensificou a tensdo existente entre pai e filho, contribuindo para isola-los ainda mais; como
se a qualquer momento os dois pudessem partir para o combate de fato. Ainda que o menino
sustente o olhar e ndo demonstre submissao nessa sequéncia, a penultima cena retoma o olhar
do patriarca (3C) como se marcasse um posicionamento, como se 0 dominio fosse realmente
dele, enfatizando a quem pertencem o comando e o poder sobre a familia.

A auséncia de dialogos entre os personagens e os ruidos do mundo exterior (sons de
insetos e de outros animais noturnos) intensificam o siléncio da cena e fazem aumentar o clima
de tensdo. Esse é um exemplo de como os recursos sonoros foram inseridos de forma cirargica
na montagem?*, o som diegético assincrono provoca uma imerséo dos espectadores no filme e,
juntamente com outros recursos cinematograficos, conferem intensidade a sequéncia. De

acordo com Correia Santos (2019, p. 247), “Kogut preocupa-se menos com a objetividade das

24¢[...] o trabalho da montagem pode se resumir numa s6 frase: respeitar o material, extrair o melhor dele; empurra-
lo na mesma direcdo em que ja esta. Esse trabalho possui outro segredo tdo simples quanto basico: saber cortar.
Essa simples operacéo — cortar — estd no topo da montagem; ¢ uma arte.” (GUZMAN, 2017, p. 78).
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palavras e mais com a subjetividade proposta pelos recursos visuais e sonoros gue evocam nao
a paisagem externa (sertdo mineiro), mas a interna (o mundo interior do protagonista).”.

Pode-se perceber, com base na analise das cenas apresentadas anteriormente, que o
principio da autoridade patriarcal influencia 0 comportamento do protagonista e o leva a agir,
muitas vezes, de forma contrariada, mas obediente. E o pai que confere ordem ao nicleo
familiar do Mutum, ainda que de forma violenta. Embora em decadéncia, essa conduta ainda
se faz presente nos dias atuais, uma vez que a influéncia de fatores sociais e religiosos continua
a perpetuar visdes de mundo em que a mulher e os filhos devem ser obedientes e submissos ao
patriarca, sem questionamentos ou enfrentamentos. Por esse motivo, acredita-se que, embora
haja um deslocamento sutil da narrativa para o presente, Sandra Kogut manteve a estrutura
social tal como apresentada em “Campo geral”, ndo fazendo alteracbes em relacdo nem a
autoridade paterna nem a hierarquia familiar.

Nem mesmo Thiago/Miguilim — que se destaca um pouco desse universo, pois mostra-
se um menino sensivel que tenta, a sua maneira, enfrentar o comportamento raivoso e agressivo
do pai, sendo considerado ingrato, esquisito e mesmo “frouxo”, nas palavras de Nhd Bero —,
por ndo compactuar com a violéncia e com a brutalidade que constituem o universo do patriarca
do Mutum, ndo apresenta na pelicula um comportamento contestador capaz de romper com essa
estrutura. No filme, devido ao siléncio do protagonista, ndo € possivel perceber a forca atribuida
a ele e construida por meio da linguagem na narrativa de Rosa, uma vez que o narrador
onisciente apresenta ao leitor pensamentos do personagem principal que ndo estdo presentes na
producdo cinematogréafica de Kogut por questdes de escolhas estéticas realizadas pela diretora.
N&o se pode dizer que isso torna menor a obra produzida para o cinema, apenas revela que
foram apresentados caminhos e soluc@es diferentes das propostas por Rosa: 0 protagonista de
Mutum também deve realizar a propria travessia, para somente no final da narrativa conseguir
romper com a sina imposta pelo patriarca e pela condicdo social na qual estava inserido, embora
constate-se uma reducdo da forca poética em termos de construcéo do personagem, que parece

resignado com a vida que levava no Mutum.

2.2.2 A crianca tendente ao mal pelo olhar de Vo lzidra

Durante muitos séculos, a crianga ocupou uma posicao secundaria na sociedade, sendo
vista como um ser desprestigiado e insignificante para o ndcleo familiar. No entanto, essa era
uma das melhores visdes possiveis para uma época em que ideias amparadas na teologia crista

circulavam e ajudavam a criar um imaginario negativo da infancia (BADINTER, 1985); como se
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essa fosse uma fase em que o mal pudesse se manifestar e, por isso, deveria ser banido, punido.
Para o tedlogo Santo Agostinho (354 d.C.-430 d.C.), por exemplo, ndo havia distin¢do entre os
pecados que poderiam ser cometidos pela crianca e pelo adulto. O infante tinha responsabilidade
por seus atos e poderia ser culpabilizado por eles, da mesma forma que um adulto deveria ser.

Para Santo Agostinho, ndo havia inocéncia infantil, conforme apresentado no trecho a seguir:

Assim, a debilidade dos membros infantis é inocente, mas ndo a alma
das criangas. Vi e observei uma, cheia de inveja, que ainda nao falava e ja
olhava, pélida, de rosto colérico, para o irmdozinho colago. Quem néo é
testemunha do que afirmo? Diz-se que as maes e amas procuram esconjurar
este defeito, ndo sei com que préticas supersticiosas. Mas, enfim, ser& inocente
a crianga quando ndo tolera junto de si, na mesma fonte fecunda do leite, o
companheiro destituido de auxilio e s6 com esse alimento para sustentar a
vida? (AGOSTINHO, 1996, p. 41)

Para o tedlogo, o pecado e a perversidade estariam presentes desde 0s primeiros anos de
vida e acompanhariam a crianca até a fase adulta, mesmo que fossem feitos esforcos para
corrigir essa postura. Devido ao fato de o pensamento agostiniano reinar por muito tempo,
notam-se resquicios, ainda nos dias atuais, dessa visdo crista punitiva e que percebia a infancia
como algo maléfico. A religido era vista como uma forma de doutrinar e afastar a crianga de
todo o mal que poderia cometer ou a que poderia ser submetida. Vale ressaltar que a primeira
rememoracao feita por Miguilim na novela rosiana refere-se a primeira viagem realizada com
o Tio Teréz, cujo objetivo era ser crismado pelo bispo que passaria pelo Sucuriji. A viagem da
crisma representa também o primeiro rito de passagem a que 0 menino se submete na estoria,
ainda quando tinha sete anos. A figura imponente do bispo, representante supremo da Igreja
Catdlica, é descrita dessa forma por Miguilim: “Relembravel era o Bispo — rei para ser bom,
tdo rico nas cores daqueles trajes, até as meias dele eram vermelhas, com fivelas nos sapatos, e
o0 anel, milagroso, que a gente n&o tinha tempo de ver, mas que de joelhos se beijava.” (ROSA,
2006, p. 14).

No Brasil, a religido sempre esteve muito presente na sociedade, importante mecanismo
disciplinador e de integracdo social. Como observa a historiadora Mary del Priore (NA
INTEGRA..., 2016), deve-se a fatores religiosos o uso de termos como “metdos” e “ingénuo”
para se referir as criangas. Esses termos eram muito utilizados até o final do seculo XVIII para
denominar criangas de até oito anos que ainda ndo tinham recebido a primeira comunhdo —um
dos ritos oficiais de ingresso no catolicismo. De acordo com as crencas da época, sem a
comunh@o, a crianga ndo tinha a capacidade de discernir entre o0 bem e o mal, o que justifica o

emprego dos termos citados. Vale ressaltar ainda que, apesar dos avan¢os e das mudancas de
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percepcédo acerca da nogdo de infancia, alguns conceitos persistem e coexistem na atualidade,
como pode ser percebido no filme inspirado pela obra de Rosa. Segundo Priore:

Aos “metdos” convinha uma forma¢do comum, quer dizer, crista, e
as circunstancias socioeconémicas convidavam-lhes a amoldar-se a diferentes
tradigBes culturais e costumes sociais e educativos. Entre os séculos XVI e
XVIII, com a percepgédo da criangca como algo diferente do adulto, vimos
surgir uma preocupacao educativa que traduzia-se [sic] em sensiveis cuidados
de ordem psicoldgica e pedagdgica. (PRIORE, 2020, p. 105)

Assim como o trabalho, a religido também cumpria a sua funcdo educadora e
disciplinadora. Por meio de cantos, representagdes teatrais, participacdes em festas religiosas e
oracOes, as criangas aprendiam regras para conviver na sociedade. Essa formacdo atingia de
modos diferentes as criangas de classes sociais distintas, ou seja, a interferéncia da educacéao
moral religiosa dependia também de fatores sociais, como o ambiente onde viviam, as condigdes
financeiras da familia, o grau de escolaridade etc. No entanto, o fato € que, apesar das diferencas,
procurava-se adestrar a crianga, preparando-a para assumir responsabilidades futuras. Assim,
caberia aos pais — mais precisamente as figuras femininas — desde cedo, se ocupar desses
ensinamentos religiosos (e pedagdgicos) para que conseguissem polir o temperamento originario
dos pequeninos e ndo tivessem que fazer uso de violéncia posteriormente.

A presenca dos ensinamentos catolicos e essa visdo culpabilizadora da infancia, que
consideravam a crianca um ser tendente ao mal, foram preservadas por Kogut e apresentam-se
logo no inicio do filme Mutum, em um dialogo entre os irmaos. Na sequéncia, Thiago acabara
de chegar de sua primeira viagem para ser crismado e, na volta, € recebido pelos irméos com
alegria. Entdo, apds o reencontro, ele distribui para os irmdos as lembrancas de suas aventuras
durante a estadia na cidade; uma dessas lembrancgas € um “santinho” que, na divisao, acabou
ficando com Brenda (personagem Chica na novela de Rosa).

Na sequéncia filmica, a cAmera focaliza a mdo da menina, que segura o papel e diz: “—
Que trem bonito!”, antes de sair correndo para “mostrar para a mae” o presente. Nesse
momento, em que a cdmera mostra 0 pedaco de papel em plano detalhe, o espectador reconhece
que a figura ndo se trata de um santinho religioso — cartdo impresso que apresenta uma imagem
sagrada da religido catolica. Pelo contrario, a imagem que Brenda tinha nas maos apresenta
nitidamente uma mulher nua em pose sensual. A sequéncia avanga sem a presenca de Brenda.
Thiago continua a conversa sobre a viagem com 0s outros irméos: Juliana, a irma mais velha,
acusa o irméo de apresentar um relato falso, mentiroso, e traz para a discusséo, pela primeira

vez, a concepcdo religiosa do mundo que pode ser simplificada no principio maniqueista do
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bem e do mal. Ao chamar o irmdo de mentiroso, ela afirma que Thiago iria para o Inferno e ele
se defende dizendo: “— N&o vou ndo, eu fui crismado.”.

O desfecho da sequéncia acontece com a volta de Brenda e com a confirmacédo de que
Thiago agiu mal; a menina apresenta o “santinho” todo picotado e acrescenta: “A voé rasgou,
falou que isso € pecado.”. A camera apresenta em plano detalhe a imagem toda picotada, jogada
no ch&o pela menina Brenda, reforgando, assim, a nogéo religiosa apresentada por Juliana de
que Thiago poderia ir para o Inferno, pois ndo estava agindo direito, ou melhor, ndo estava
agindo de acordo com os preceitos da religido catdlica. O “santinho” ofertado por Thiago a
Brenda ndo era a representacdo de um santo de verdade, e a mentira contada por Thiago

simbolizava o mal, que deveria ser prontamente combatido.

Figura 4 — Brenda/Chica descarta o “santinho” rasgado por V6 Izidra.
Captura de tela do filme Mutum (00:03:03).

Apds ser crismado, esperava-se que Thiago, por si S0, comecasse a ter a capacidade de
discernir entre o certo e o errado, a optar pelas a¢fes boas em despeito das mas para, assim,
andar de acordo com os preceitos religiosos e ser introduzido ao mundo dos adultos. Nessa
sequéncia, com cerca de 50 segundos, ainda se percebe a interferéncia de um adulto, a
personagem V6 lzidra, que se sente no dever de ensinar Thiago e mostrar-lhe o que deve ser
feito com as coisas que afastam os seres humanos de Deus. Embora sua figura ainda nao
apareca, ela se faz presente na fala de Brenda e na acdo de eliminar o mal trazido pelo menino,
sendo representada pelo papel picado que é jogado ao chéo.

Segundo Badinter, essa “imagem dramética da infincia”?®, construida durante séculos

com base em ensinamentos e direcionamentos religiosos, foi transportada para a educagéo e

% “Durante longos séculos, a teologia cristd, na pessoa de Santo Agostinho, elaborou uma imagem dramética da
infancia. Logo que nasce, a crianca é simbolo da forga do mal, um ser imperfeito esmagado pelo peso do pecado
original. Em A cidade de Deus, Santo Agostinho explicita longamente o que entende por ‘pecado de infancia’.
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também para os nucleos familiares e perdurou por anos e anos também no Brasil. De acordo com
essa crenga, a crianca, ser errante e tendente ao mal, era suscetivel a tudo aquilo que poderia
afastar o homem de Deus. Dessa forma, seria necessario encontrar maneiras de banir o mal desde
0 principio e, portanto, caberia aos responsaveis pelos pequeninos direcionar-lhes a conduta de
forma que néo se perdessem para 0 pecado nem se rendessem as tenta¢cbes mundanas.

Vo Izidra®, avo paterna, é a personagem que sintetiza essa moral cristé e tenta assegurar
0s principios da fé catélica na trama, como representado no inicio do filme pela fala de Brenda:
“A vo rasgou, falou que isso ¢ pecado.”. A personagem caracteriza-se como a zeladora da moral
e dos preceitos de como ser um bom cristdo, cuida da protecdo religiosa da familia e busca
aproxima-la de Deus. Além disso, é ela que transfere esse olhar corretivo agostiniano para o
nucleo infantil, tentando fazer as criancgas se afastarem do pecado e das perdi¢des inerentes ao
mundo dos adultos e orientando-os sempre a orar nos momentos de aflicdo e fraqueza ou
quando o mal recai sobre a casa. Ainda que no filme a personagem seja apresentada de maneira
menos carola, ndo use a tradicional vestimenta preta, ndo se mantenha fechada em seu quatro e
apenas faca mencao a oracdo ao repreender as criancas pontualmente, ela ainda representa uma
figura central no que concerne a religido.

Seus direcionamentos religiosos acabam por atingir também o ndcleo dos adultos, como
se a personagem também lutasse para endireita-los, assim como fazia com as criangas para que
ndo se tornassem viciosas ou maléficas. Cabe a V0 lIzidra ordenar a Tio Teréz que va embora
do Mutum, em uma cena na qual pode-se perceber a gravidade do assunto pelo olhar de Thiago,
que ouve atrds da porta mesmo apds ter sido liberado do castigo pela avo, e pelo modo
sussurrado como se da a conversa em off. V6 Izidra manda Teréz deixar o Mutum naquele
momento, diz que o0 caso “vai dar morte” e ndo permite que ele se despeca de ninguém, muito

menos de Nhanina.

Descreve o filho do homem, ignorante, apaixonado e caprichoso: ‘Se o deixassemos fazer o que lhe agrada,
ndo ha crime em que néo se precipitaria’.” (BADINTER, 1985, p. 55)

26 «[...] até o pai parecida ter medo de Vovo lzidra. Ela era riscada, magra, e seca, ndo parava nunca de zangar com
todos, por conta de tudo. Com o calor que fizesse, ndo tirava o fichu preto. [...] Vovo Izidra pegava a almofada,
ia fazer crivo, rezava e resmungava, no quarto dela, que era o pior, sempre escuro, l4 tinha tanta coisa, que a gente
ndo pensava; Vovo Izidra quase vez nenhuma abria a janela, ela enxergava no escuro.” (ROSA, 2006, p. 20)
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mutum

Figura 5 — V0 Izidra ordena a Teréz que v&4 embora do Mutum.
Capturas de tela do filme Mutum (00:09:25).

Essa sequéncia inicia-se com o retorno de Tio Teréz com a caga na méo e dura 1 minuto
e 30 segundos. Teréz chega feliz, brinca com Thiago, libera-o do castigo (0 menino nao acata
a ordem do tio) e pergunta ao menino onde estd Nhanina; a crianga permanece em siléncio
durante a cena. Na primeira imagem (5A), em plano geral, V6 lzidra aparece na porta da
cozinha, libera Thiago do castigo e chama Teréz para conversar. H4 uma transicdo do plano
geral para o primeiro plano marcada pela entrada de Teréz na cozinha. O menino ndo vai embora

e permanece colado a porta da cozinha; a conversa dos dois pode ser ouvida, por Thiago e pelo
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espectador, em off. O registro em primeiro plano (5C) revela, pelo semblante carregado de
Thiago e pela preocupagao expressa em seu rosto, que o0 menino entende a gravidade do assunto.
A atitude da avo de querer afastar Thiago do local, para que ndo ouca a conversa dos
dois, evidencia uma conduta muito comum ainda nos dias atuais: ndo permitir que as crian¢as
participem de algumas conversas, consideradas “conversas de adulto”?. Essa préatica explicita
que, para determinados nucleos sociais, revela-se comum apartar as criancas de situacdes,
decisdes e assuntos atribuidos somente aos mais velhos, considerando assim as criangas
imaturas ou despreparadas para compreendé-los. Entdo, V6 Izidra toma o cuidado de dispensar
Thiago do castigo para que ela pudesse conversar a s6s com Teréz; como se ela pudesse
restabelecer, de alguma forma, a ordem no Mutum, usando os artificios de que ela dispunha.
Na novela de Rosa, hd uma referéncia clara a Biblia, livro sagrado do catolicismo,
quando a personagem ordena que Teréz va embora e, para isso, aproxima a histéria dos irméaos,
Nhé Bero e Teréz, a histéria de Caim e Abel. No Antigo Testamento, Caim mata o irmao Abel
por inveja. Ao fazer essa evocacdo, VO Izidra antevé a tragédia que poderia acontecer no Mutum

caso Teréz permanecesse na fazenda.

Mas Vové lzidra vinha saindo de seu quarto escuro, carregava a
almofada de crivo na mao, ca¢ando tio Teréz. — “Menino, vocé ainda esta
ai?1” —; ela queria que Miguilim fosse para longe, ndo ouvir o que ela ia dizer
a tio Teréz. Miguilim parava perto da porta, escutava. O que ela estava
dizendo: estava mandando tio Teréz fosse embora. [...] Forcejava que o tio
Teréz fosse embora, por nunca mais, na mesma hora. Falava que por umas
coisas assim é que ha questdo de brigas e mortes, desmanchando familias. [...]
Tio Teréz s6 perguntou: — “Posso nem dar adeus a Nhanina?...” N&o, néo
podia, ndo. [...] Ah, Tio Teréz devia de ir embora, de ligeiro, ligeiro, se ndo o
Pai ja devia estar voltando por causa da chuva, podia sair homem morto
daquela casa, Vovo lzidra xingava Tio Teréz de “Caim” que matou Abel,
Miguilim tremia receando os desatinos das pessoas grandes, tio Teréz podia
correr, sair escondido, pela porta da cozinha... (ROSA, 2006, p. 25)

No filme, VO lzidra ndo retoma esse dialogo, tampouco xinga Teréz de Caim, mas
ordena com veeméncia que ele parta o mais rapido possivel. VO lzidra luta para defender a
familia de Bero e os valores da religido catdlica que estariam ameagados com a presenca de

Teréz na casa e com o suposto adultério, podendo ocasionar uma desgraga na vida dos irmaos.

2" Em “Campo geral”, ha mencio a diferenciacdo que se fazia entre as conversas compartilhadas por todos e as
conversas de adultos: “Na hora do angu dos cachorros, Pai tinha voltado. Ele almogou com a gente, néo estava
zangado, ndo dizia. SO que, quando Pai, Mae e Vovo lzidra estavam desaliviados assim como hoje, ndo
conversavam assuntos de gente grande, uns com os outros, mas cada um por sua vez falava era com os meninos,
alegando algum malfeito deles.” (ROSA, 2006, p. 35).

64



A conversa entre mae e filho antecede a chegada da chuva no Mutum. O temporal pode ser
interpretado como um castigo dos céus, assim como acredita Felipe (Dito, na novela rosiana),
como anuncio do mal que poderia recair sobre a casa ou ainda como um sinal de purificacio?®.

Durante a sequéncia seguinte a da chuva, a crenca no poder da oracdo em familia como
forma de afastar os males e perigos sera reforcada novamente pelos direcionamentos da avo. A
personagem Rosa estd na cozinha, ela pede ajuda a Juliana para procurar bacias e panos para
conter a agua, VO lzidra acende uma vela, e os irmdos Felipe e Thiago estdo sentados lado a
lado, juntos, para rezar; porém, ficam conversando sobre assuntos diversos: a raiva de Deus
despertada pelas atitudes de Pai, Mée e Tio Teréz, o medo de morrer e a partida do tio. V6
Izidra ndo se encontra no mesmo espaco que eles; por isso ndo aparece no primeiro plano, mas
intervém, repreende e direciona os meninos em off: “— Psiu... vdo rezar meninos.”.

A montagem alternada permite compreender que todas as acGes dessa sequéncia
acontecem simultaneamente e impactam umas as outras; o espaco interno é controlado por V6
Izidra, que, mesmo fora de quadro — quando o enquadramento em primeirissimo plano mostra
0s irmdos —, insiste na ideia de que somente a oracdo poderia salvar dos males a familia do

Mutum: “— Rosa, olha esses meninos... PGe eles pra rezar em vez de ficar cochichando.”.

mutum

Figura 6 — Felipe e Thiago cochicham em vez de rezar.
Captura de tela do filme Mutum (00:14:30).

Os dois personagens sentados no chéo, lado a lado, com o rosto iluminado apenas pela
chama da vela que Felipe segura, parecem mergulhados em um universo de mistério e fé. A
fotografia construida com tons pastel e contornos sombreados intensifica a atmosfera mistica

em que a conversa dos irmaos esta inserida. Felipe representa a crianca sabia, também capaz de

28 “Nos textos de Rosa, ndo s6 em Grande sertdo: veredas, hd a presenca constante da 4gua como elemento
simbolico, demarcador das mudancas espaciais e emocionais das personagens, bem como do reencontro destes
[...]” (MORAIS, 2000, p. 66-67)
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enxergar no escuro®®, um mensageiro que antecipa o que estaria por acontecer e afirma que Tio
Teréz ndo voltard apds a chuva. Thiago ndo compreende bem, precisa de orientacdo para
entender melhor a situacdo, e por isso questiona: “— Como ¢ que vocé sabe?”.

Dessa forma, com base nas situacdes e sequéncias analisadas anteriormente, percebe-se
que a crianga era considerada um ser tendente ao mal, segundo os principios religiosos vigentes
na sociedade da época representada na obra de Guimardes Rosa, €, por isso, necessitava de
orientacdo e correcdo para que nao se sujeitasse aos pecados mundanos. No filme, essa imagem
foi preservada e cabe a V6 lzidra orientar as criancas, de forma a assegurar que 0s preceitos
religiosos sejam cumpridos, ensinando-lhes, por meio da oracdo e da disciplina, como ficar
mais proximo de Deus, para que nenhum mal recaia sobre a familia do Mutum. Pois, a0 mesmo
tempo que a crianga poderia ser culpada por disseminar a semente do mal no ndcleo familiar,
de acordo com a visdo de Santo Agostinho, ela também poderia ser a fonte da salvacdo dos

adultos se educada conforme os principios da fé catdlica.

2.2.3 A crianca afetuosa pelo olhar de Mae

Da mesma forma que foi preciso construir e ressignificar o conceito de infancia ao longo
dos séculos, houve um longo processo para que a mulher passasse a ser reconhecida e também
se reconhecesse como figura central no ndcleo familiar, principalmente em relacdo a criacdo
dos filhos. Durante muito tempo, a mulher partilnou com os filhos uma posi¢ao de inferioridade,
submissa ao poder do marido, patriarca da familia. Com o0s avancos sociais e com 0S
ensinamentos do cristianismo, a figura da mulher passa a merecer respeito, principalmente nas
classes superiores, por estar associada a figura de Maria, mée de Jesus. Porém, em relacao as
criancas, nada ainda havia mudado. Apesar de Jesus ter utilizado inUmeras vezes em suas
parabolas a imagem da crian¢a como simbolo de pureza e simplicidade, na pratica as acfes

realizadas e direcionadas as criangas ainda eram demasiado severas. Como afirma Badinter:

N&o obstante, se a sorte da mulher melhora sob a influéncia da Igreja,
a melhoria limitava-se as classes superiores. As outras ndo tinham um destino
muito brilhante. Na pratica, o marido conservava o direito de correcdo sobre
a mulher e, apesar das palavras de Cristo sobre a inocéncia infantil, o destino
dos filhos era pior que o de sua mée. Demasiados interesses e discursos
abafavam a mensagem de Jesus. No século XVII, o poderio do marido e do
pai predominava, de muito, sobre o amor. A razdo era simples: toda a
sociedade repousava no principio da autoridade. (BADINTER, 1985, p. 30)

2 E interessante notar que essa ideia presente na narrativa de Rosa relaciona-se também a personagem de Vo
Izidra, que enxergava no escuro por meio de sua fé.
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Embora o principio de autoridade tenha prevalecido sobre o amor na sociedade e
obscurecido a figura materna por muitos séculos, em dado momento constatou-se que a mulher
era o elemento essencial para a manutencao da familia. Quando se comprova que as altas taxas
de mortalidade infantil que afetavam as familias poderiam estar relacionadas a falta de cuidados
maternos apds o parto, assim como a pratica de enviar os bebés a amas de leite para serem
amamentados, inicia-se um processo de construcdo da figura materna ideal — que contou com
a ajuda de estudiosos e filosofos em sua divulgacdo — e da valorizacéo do papel social da mae.

Segundo Badinter (1985), foi necessario ensinar as mulheres a cuidar dos filhos, a
amamenta-los e a desenvolver o instinto maternal que, definitivamente, ndo era algo inato.
Dessa forma, construiu-se com muito esfor¢o, ao longo do tempo, a imagem da mae
naturalmente afetuosa e devotada, que deveria doar todo seu amor, abdicar de si propria e

oferecer toda espécie de cuidados aos filhos, sem ressalvas.

[...] E preciso, acreditamos, resignarmo-nos a relativizar igualmente o
amor materno e constatar que “o grito da natureza” pode néo se fazer ouvir.

Veremos que se tornara necessario, no final do século XVIII, lancar
mado de muitos argumentos para convocar a mae para sua atividade
“instintiva”. Sera preciso apelar ao seu senso do dever, culpa-la e até ameaca-
la para reconduzi-la & sua funcdo nutriticia e maternante, dita natural e
espontanea. (BADINTER, 1985, p. 144)

Com o passar do tempo, houve um deslocamento do principio da autoridade paterna
para o recém-criado principio do amor materno, iluminando, entdo, cada vez mais a funcao
social da mé&e. No entanto, a mulher ainda obedecia ao marido e deveria seguir determinacdes
e diversas normas de comportamento, como: os cuidados com os filhos ndo poderiam exceder
os cuidados dedicados ao marido e a casa; a mae ndo deveria demonstrar afeto em demasia,
pois poderia “estragar” a crianca; e caberia a ela exclusivamente educar os filhos e transforma-
los em bons cidadéos e bons cristéos.

Ao dedicar-se aos cuidados essenciais dos filhos e, posteriormente, a educacéo deles, a
méde passa também a exercer um papel de intermediaria entre a prole e o patriarca. Sendo a
figura mais proxima dos filhos, ela conhece melhor do que ninguém os anseios, 0s sentimentos
e as vontades das criancas e, por isso, cabe a ela fazer a aproximacao entre o universo infantil
e 0 paterno. O pai, acostumado a ocupar-se de necessidades exteriores, permanece alheio aos
sonhos, caprichos, delicadezas, afetividades e brincadeiras, agindo com severidade e

impaciéncia quando precisa lidar com as regras e afei¢des do universo infantil.
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Para a crianga — um ser fragil e dependente —, parece facil, natural e espontaneo
demonstrar respeito, carinho e afetuosidade aquela que o alimentou desde as primeiras horas de
vida sem a necessidade de prescri¢des. Assim, estabelece-se entre mée e filho uma relacdo
mais afim, baseada no afeto, na cumplicidade e na delicadeza. A mée ndo precisaria se
esforcar para entender as necessidades dos pequenos, pois ja estaria intimamente ligada a eles,
integrada a esse universo — até mesmo por ainda ocupar uma posi¢ao submissa assim como
as criancas —, e caberia a ela participar de brincadeiras, saber retribuir os atos de carinho,
compartilhar momentos de alegria e tristeza e dividir sonhos e angustias.

No Mutum, o primeiro momento afetuoso partilhado entre mée e filho se d& no retorno
de Thiago a fazenda apds ser crismado. O menino corre para cumprimentar a mae, pula em seus
bracos, e ela o recebe com carinho. Apds a primeira cena, em plano geral, 0s personagens sao
apresentados em primeiro plano, possibilitando ao espectador ficar proximo de Thiago e de
Nhanina. A sequéncia que registra o reencontro e o afeto entre mée e filho dura cerca de 55
segundos. Thiago tinha uma novidade que o enchia de alegria e queria compartilha-la com a
mae: “— Sabe o que um amigo do Tio disse? Que Mutum era um lugar bonito!”.

A alegria do reencontro e da apresentacdo da novidade — que Mutum era um lugar
bonito! — sé é quebrada pela figura paterna, que se insere na sequéncia para cobrar do menino
0 mesmo afeto demonstrado a mae. Nas cenas de Thiago com Nhanina, o espectador é
transportado para o universo da afeicdo infantil no qual pode-se perceber a alegria expressa no
rosto do menino ao reencontrar Mae, diferentemente do semblante fechado que apresenta nas
cenas em que esta diante da figura paterna. Kogut enfatiza a delicadeza dos gestos com que 0
menino toca o rosto da méde, a alegria presente no olhar do menino e a linguagem ludica
partilhada pelos dois personagens. A mée ainda defende Thiago do patriarca: “— Deixa de

cisma, Bero!”.
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Figura 7 — Thiago alegra-se ao reencontrar sua mée ap06s a viagem com Tio Teréz.
Capturas de tela do filme Mutum (00:03:20).

O carinho de Thiago é retribuido pela mée. Ela o acolhe, o abraca, brinca e observa o
filho que acabara de retornar a fazenda. O menino sente aconchego perto da mae, sente-se
amado e confortavel para demonstrar seu amor, mesmo sabendo que esse comportamento pode
desagradar Pai. Caso o patriarca julgasse que mae ou filho estivessem demonstrando carinho

em excesso, ambos poderiam ser punidos com severidade e até violéncia.
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A descoberta de que Mutum é lugar bonito, a qual o menino guarda para entregar a mae
como se fosse um presente, mantem-se exatamente como na novela de Rosa, mas a reagéo de
Nhanina ndo € a mesma. Na novela, ela demonstra indiferenca e tristeza ao ouvir a noticia que
Miguilim trouxera, por achar que 0 morro estaria tapando as coisas dela. Ja no filme, o menino
consegue arrancar um sorriso da mae (7D), que retribui a noticia-presente com um abraco
carinhoso (7E) e demonstra interesse em saber como o filho se cuidou enquanto esteve longe
do Mutum: “— Deixa a mae te ver”.

Ela continua a observa-lo com carinho e presta atencdo em cada detalhe do filho para
perceber se houve alguma diferenca enquanto ele estivera distante. Pode-se dizer que, no filme,
devido a algumas alteracOes e escolhas realizadas pela diretora que seréo apresentadas mais
detidamente nos Capitulos 3 e 4, Méae assume o lugar de pessoa mais querida por Thiago no
lugar do irméo, Felipe/Dito. Os lacos entre mée e filho parecem intensificados no filme; na
novela rosiana, Nhanina apresenta-se como uma figura resignada e envolta em grande tristeza
por ndo conseguir romper com a estrutura social na qual esta inserida no Mutum?3Z,

Contudo, Nhanina simboliza também a ruina da estrutura patriarcal. Ndo sO pela
suspeita de traicdo, mas também pela forma carinhosa como trata os filhos, pela preocupacéo
com os sentimentos das criangas, pela participacdo nas brincadeiras e pelo desejo de agrada-
los, fazendo doces — fato que desagrada demais ao patriarca, deixando-o irado com a mulher
por ela consumir agtcar em excesso. Essas atitudes demonstram que Mae, de alguma forma, se
posiciona contra a violéncia praticada por Nhd Bero. Ainda que ndo tenha voz nem forca para
combaté-la e muito menos para confronta-lo, ela cuida para que, dentro de casa, as criangas
encontrem o carinho e os cuidados necessarios.

Thiago® tem uma relacdo de proximidade e carinho com Nhanina; ao lado de Felipe e
Tio Teréz, ela € uma das pessoas mais queridas por ele, tanto que 0 menino coloca-se em risco
para defendé-la — como ocorre no momento em que Pai briga com Mée no quarto e acaba
batendo no protagonista, que havia se intrometido na discusséo do casal. Na presenca da mae,

Thiago ndo tem medo de demonstrar sua sensibilidade e seus sentimentos; eles se comunicam

%0 “A mie ndo lhe deu valor nenhum, mas mirou triste e apontou o morro; dizia — ‘Estou sempre pensando que 14
por detras dele acontecem outras coisas, que o morro esta tapando de mim, e que eu nunca hei de poder ver...”
(ROSA, 2006, p. 12)

31 «“Mas sua mae, que era linda e com os cabelos pretos e compridos, se doia de tristeza de ter de viver ali. Queixava-

se, principalmente nos demorados meses chuvosos, quando carregava o tempo, tudo téo sozinho, tdo escuro, o
ar ali era mais escuro; ou, mesmo na estiagem, qualquer dia, de tardinha, na hora do sol entrar. — ‘O§, ah, o
triste recanto...” — ela exclamava.” (ROSA, 2006, p. 11-12)

32 “Sensivel, introspectivo e afetuoso com a mae, o irmao Felipe e tio Terez, Thiago vive magoado com pai, por
este ndo o compreender e repreender constantemente. A certa altura da narrativa, ap6s uma discussdo entre
seus pais, Thiago tenta proteger a mae, mas sucumbe a violéncia do patriarca.” (CORREIA SANTOS, 2019,
p. 246)
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por meio de uma linguagem afetuosa, e 0 menino pode demonstrar todo o seu carinho sem
preocupacéo.

Segundo Badinter, ainda na atualidade esta presente no ideario coletivo a figura da mée
como grande fonte dispensadora de amor. Caberia somente a ela “amamentar, dar banho e
comida, vigiar os primeiros passos, consolar, cuidar, tranquilizar a noite... sdo gestos de amor
e de devotamento, mas sdo também sacrificios que a mae faz pelo filho.” (BADINTER, 1985,
p. 338). No entanto, essa voca¢do “natural” comega a ser questionada pelas mulheres que
reconhecem que o amor pelos filhos e o sacrificio de si também devem ser compartilhados pelo
pai. Contudo, ainda permanece forte a ligacdo estabelecida entre as mées e seus filhos, que,
como forma de retribuicdo a toda essa dedicacgdo e cuidado, assumem o dever de trata-las com
toda a afeicéo e o respeito.

Dessa forma, com base nas diferentes visdes em relacdo a crianga observadas no filme,
conclui-se que Thiago vai se constituindo também pelo olhar do outro e se percebendo como
um sujeito maltiplo, o qual se mostra ora como uma crianga terna e afetuosa, ora como um
menino rebelde e questionador. O olhar do personagem, ao qual a camera esta colada na maioria
das cenas, revela tanto a afetividade e o carinho presentes, sobretudo, nas relagées com Mae,
Tio Teréz e Felipe, como também o distanciamento e a incompreensdo vivida, principalmente
quando se relaciona com Pai. Ainda que ndo perceba, 0 menino também ¢é afetado pelo olhar
religioso e disciplinador da vo, que o forca a tomar decisGes consideradas adequadas aos olhos
dos adultos (e da fé catdlica) e a descobrir sozinho o caminho que separa 0 bem e o mal. Apés
todos os aprendizados a que sera submetido, a crianga protagonista estara apta a seguir o préprio
caminho, rompendo de vez com a sina a que estaria destinada no Mutum.

Portanto, por meio da andlise realizada, buscou-se apresentar como as diferentes visdes
da infancia — corporificadas pelas figuras de Pai, V6 Izidra e Mae — foram interpretadas pela
diretora Sandra Kogut e apresentadas no filme. Embora seja produzido em um contexto
histérico e social posterior e em um meio diferente, Mutum continua a abordar os dilemas e
tensdes propostos por Rosa em sua novela. A cineasta ndo procedeu a grandes mudancas em
relacdo a estrutura familiar que interfere na construcéo social do ser crianca. No entanto, ela
apresenta a sua visdo em relacdo ao conceito de infancia, como seria possivel fazé-lo no
processo de transposic¢do da obra literaria, devido a passagem do tempo e aos avangos ocorridos
na sociedade.

Como Stam ja havia ressaltado em seu ensaio: “O texto original ¢ uma densa rede
informacional, uma série de pistas verbais que o filme que vai adapta-lo pode escolher

amplificar, ignorar, subverter ou transformar” (STAM, 2006, p. 50); a adaptacdo de Kogut
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procura seguir o caminho ja estabelecido, mas em vez de ampliar o texto de partida, acaba por
simplificar a visdo da infancia construida por Rosa. Pode-se dizer que a infancia destacada na
novela, muito mais proxima do realismo, é a infancia interpretada por Kogut com base na
novela “Campo geral” e sob a Otica do presente, uma vez que a adaptagdo mostra-se uma forma

de ampliar, enriquecer e estabelecer novos didlogos com a obra inspiradora.
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3. DO LIVRO A ADAPTACAO FILMICA

3.1. As escolhas da diretora Sandra Kogut: uma leitura de “Campo geral”

Quando um escritor tem uma ideia e decide coloca-la no papel, transformando-a em livro,
desde o primeiro momento ele precisa fazer escolhas como: quem seréo 0s personagens, quais
serao suas caracteristicas e que tipo de relacdes estabelecerdo ao longo da trama, em que tempo
e em qual espaco se desenvolvera a narrativa, que tipo de narrador serd utilizado para apresentar
0s acontecimentos ao leitor, entre outros. Da mesma forma, quando um livro € escolhido para
ser adaptado para o cinema, embora tenha como base uma trama j& conhecida e estruturada,
com personagens e enredo fechados, cabera ao adaptador debrucar-se sobre o texto-fonte e
capturar o eixo estruturante da obra para que possa estabelecer didlogos coerentes com ele.

Esses dialogos serdo estabelecidos a fim de intensificar alguns pontos importantes da
trama; para isso, pode-se fazer necessario ao cineasta propor algumas modificacdes e cabera
também a ele a tarefa de excluir personagens ou sugerir acréscimos ou mesmo recriar a proposta
original realizada pelo autor. Os novos arranjos podem ter o objetivo de ampliar a obra, de
atualiza-la ou, ainda, de torna-la mais adequada as especificidades da nova linguagem, do meio
em que seré apresentada e do momento em que a adaptacdo sera apreciada pelo publico.

Nem sempre essas escolhas serdo bem-sucedidas; pode ser que algumas alteracbes
venham a enfraquecer as ideias propostas pelo escritor; outras podem expandi-las e até
transforma-las, mantendo-se, de toda forma, o texto de partida préximo a obra adaptada, como
é 0 caso da bem-sucedida adaptacdo, ja citada, da obra Vidas secas. O filme de Nelson Pereira
do Santos é considerado uma leitura critica e criativa da obra de Graciliano Ramos. O cineasta,
nas palavras do professor Randal Johnson, “aproveitou de seu privilégio criativo e modificou
certos elementos em busca de sua propria prise de position no campo cinematografico.”
(JOHNSON, 2003, p. 45-46). Pode-se afirmar que a adaptacdo homdénima intensifica 0s
elementos narrativos do texto de partida ao adotar estratégias como a cdmera subjetiva para
cada um dos personagens e ao reorganizar os acontecimentos da trama em uma nova ordem.

Neste capitulo, buscar-se-a iluminar as estratégias adotadas pela diretora Sandra Kogut
ao transpor o texto de Rosa para a tela do cinema e explicitar de que forma essas escolhas
dialogam com o texto de partida, ora aproximando-se, ora afastando-se dele. Com base nos
conceitos sobre a adaptacdo cinematografica apresentados no Capitulo 1 e nas consideracfes
sobre o conceito de infancia expostas no Capitulo 2, serdo selecionadas algumas sequéncias do

filme para exemplificar de que forma a leitura de Kogut tenta reforcar a perspectiva da crianga
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na narrativa cinematogréafica, ainda que tenha adotado estratégias diferentes das empregadas
por Guimarées Rosa.

De antemao, alguns desses recursos convém ser destacados: o filme conta com poucos
dialogos entre os personagens, entremeados por longos periodos de siléncio, o que tende a
valorizar o “ndo dito” e a expressdo gestual, formas de expressdo tipicamente infantis; ha uma
série de murmarios e ruidos da natureza que sdo incorporados a narrativa: o uso diegético do
som no filme intensifica o estranhamento e o isolamento dos personagens; explora-se a
linguagem simples do cotidiano, ndo ha formalidade entre os personagens e, ainda que a diretora
pudesse ter optado por inserir a voz over, como comentario, ela preferiu acompanhar e enfatizar,
por meio de posicionamentos de cdmera e angulos, o ponto de vista de uma crianga que nao
sabe expressar por meio de palavras o0 que sente, ao vivenciar as experiéncias do universo
turbulento do Mutum. Esses aspectos serdo aprofundados de acordo com os seguintes recortes
tematicos: 3.2 A recriacdo do menino: de Miguilim a Thiago e 3.3 O siléncio revela a
experiéncia da infancia; 4.1 Isolamento fisico e social; e 4.2 Os (des)afetos de Mutum.

Ainda gue o grande publico almeje encontrar nas telas uma obra idéntica a obra literaria
de Rosa, sabe-se que isso ndo sera possivel e, nem mesmo desejado pela cineasta que visa
construir uma obra autoral. Além disso, como se trata de linguagens diferentes, produzidas por
pessoas com olhares e objetivos distintos, trabalhando com uma narrativa idealizada em
determinado periodo historico e transportada para outro. Mutum simboliza a concretizacdo da
forma como Kogut interpretou a narrativa; trata-se de uma leitura pessoal da diretora e
representa o resultado das estratégias utilizadas por ela na transposicao do livro para o cinema,
na tentativa de recriar o universo proposto por Guimarées Rosa.

Portanto, ndo se pretende, neste Capitulo, realizar essa analise visando encontrar nem
uma copia fiel, nem uma mera reproducdo do livro nas telas do cinema, comparando a obra
inspiradora com a obra adaptada linha a linha, dialogo a dialogo. Objetiva-se identificar como
a diretora buscou extrair toda a poeticidade presente na novela “Campo geral”, como utilizou
mecanismos para que a obra filmica pudesse se sustentar e fazer sentido para o publico leitor e
ndo leitor de Guimardes Rosa, além de iluminar a forma como se da a valorizacéo da perspectiva
da crianca e a construgdo subjetiva do menino, que € obrigado a vivenciar ritos de passagem
até que possa amadurecer e reconhecer-se pertencente ao nucleo dos adultos para realizar a
travessia final, deixando para trés o seu lugar de origem, o Mutum. Este trabalho apoiar-se-4,
para tanto, nos estudos dos professores Ismail Xavier e Flavio Aguiar, com o objetivo de

clarificar de que forma as escolhas realizadas pela diretora Sandra Kogut ora aproximam, ora
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distanciam a obra cinematografica do texto de partida, a novela “Campo geral”, de Guimarées

Rosa e que novos sentidos sdo propostos a partir dessas escolhas.

3.2 A recriacdo® do menino: de Miguilim a Thiago

A cena de abertura do filme Mutum € um convite para olhar com. Nos segundos
iniciais, ainda ndo se sabe especificamente quem olha, ou melhor, ainda ndo se sabe com quem
se olha, nem mesmo para onde se direciona esse olhar. No entanto, nota-se nessa primeira cena
que ha um movimento de camera que transporta o espectador para o centro da acéo e coloca-0
sobre o lombo de um cavalo; ele é forcado a realizar esse movimento durante 16 segundos.
Nesse periodo, o olhar do espectador se cola ao olhar de um personagem que ele ainda
desconhece, e ndo ha abertura para visualizar o que se apresenta a frente ou ao redor; hd somente
o close na crina do cavalo.

Esse movimento forcado pela cdmera pode causar estranheza e colocar o publico em
uma posicdo desconfortavel em um primeiro momento, uma vez que, diante do desconhecido e
da falta de familiaridade com o universo da trama, pode ficar com a sensacdo de que o filme
demora a comecar. No entanto, ao permitir ao espectador assumir 0 mesmo ponto de vista do
personagem principal logo na primeira cena de Mutum, Sandra Kogut ja revela a relagdo que
se estabelecera entre espectador e protagonista durante todo o longa-metragem.

Apdbs essa primeira cena, aparece no quadro o lettering, introduzindo o nome da
producdo cinematografica: Mutum, escrito em branco e inserido sobre o fundo preto; o som
marcante do canto de alguns passaros e da marcha do cavalo, em off, parece querer antecipar a
gue mundo pertence esse personagem que se encontra ainda em deslocamento, levando consigo
também os espectadores para um lugar desconhecido. Ainda que inicie em movimento, Mutum
caracteriza-se como um filme do estar e do permanecer: a trama se desenrola em um Unico
espaco: a fazenda onde a familia mora e trabalha. Contudo, as experiéncias e as transformacées

mais relevantes da narrativa cinematografica aconteceréo dentro® do protagonista, exigindo do

3 Segundo Haroldo de Campos: “Tradugdo de textos criativos serd sempre recriagdo, ou criagdo paralela,
autdnoma porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor
enquanto possibilidade aberta de recriacdo. Numa traducao dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado,
traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de
imagética visual, enfiam tudo aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético,
entendido por signo icdnico aquele ‘que é de certa maneira similar aquilo que ele denota’). O significado, o
parametro semantico, serd apenas e tdo somente a baliza demarcatéria do lugar da empresa recriadora. Esta-se,
pois, no avesso da chamada tradugdo literal.” (CAMPOS, 1976, p. 24).

34 Cabe destacar que, segundo Alfredo Bosi, nas narrativas de Guimardes Rosa o narrador exerce essa fungdo de
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espectador, para percebé-las, sensibilidade e uma observacgéo atenta desde os instantes iniciais
da pelicula.

Ha um alerta contido nesses segundos da abertura do filme: é preciso agugcar a viséo e
desconfiar do que (ndo) se mostra e do que (ndo) se diz para ir aléem da imagem parcial, em
alguns momentos, proporcionada intencionalmente pela cAmera. Desde os primeiros instantes,
sera necessario fazer o exercicio de enxergar além do close na crina do cavalo, imagem
apresentada em plano detalhe, que ndo permite identificar muitos elementos da paisagem ao
redor, e ficar atento aos ruidos e sons da natureza para perceber tudo o que compde 0 espaco e
interfere também na constituicdo da trama e da vida das personagens nele inseridas. O
movimento sugerido pela cdmera nessa introducdo parece querer aproximar, conduzir e
direcionar o olhar do espectador do exterior para o interior de um universo ficcional que sera
revelado aos poucos; sera um mergulho no universo interior, sobretudo da personagem
principal, uma crianca miope®®, que conduzira a observacéo.

A transicdo, marcada pela insercédo do lettering que se interpde entre a primeira cena e
a segunda, revela um segundo convite, desta vez, o de olhar para. A segunda cena se apresenta
em um plano geral; a paisagem fica mais nitida e o plano de visdo amplia-se; o(s) olhar(es)
observa(m) agora o surgimento de morros e da vegetacao rasteira que compdem a paisagem
arida. Ainda sem mensurar a importancia do cenario que se abre diante de seus olhos, o
espectador esta sendo apresentado ao espago da trama e introduzido a uma questdo central da
trama rosiana, obra que inspira o filme; ele encontra-se diante do “covodo do Mutum”. Descrito

por Rosa em “Campo geral” como:

Um certo Miguilim morava com sua mée, seu pai e seus irmaos, longe,
longe daqui, muito depois da Vereda-do-Frango-d’Agua e de outras veredas
sem nome ou pouco conhecidas, em ponto remoto, no Mutdm. No meio dos
Campos Gerais, mas num covodo em trecho de matas, terra preta, pé de serra.
[...] Da viagem, que durou dias, ele guardara aturdidas lembrangas,
embaracadas em sua cabecinha. De uma, nunca pode se esquecer: alguém, que
ja estivera no Mutm, tinha dito: — “E um lugar bonito, entre morro e morro,

desvelar o que sente 0 personagem, seguindo-o sempre “de perto e de dentro” (BOSI, 1988, p. 40).

% Segundo o pesquisador Erich Nogueira: “a miopia que Guimardes Rosa pde em evidéncia através de Miguilim
¢ a de uma visdo cristalina do que, em suma, ¢ ‘menor’ e a margem da visdo ampla e utilitdria do mundo”
(NOGUEIRA, 2004, p.105). Essa visdo também é posta em evidéncia no filme em sequéncias que a diretora
utiliza o close para destacar um universo de pequenas formas: animaizinhos, restos de folhas, teias de aranha e
coisas consideradas insignificantes pelo nicleo dos adultos. Thiago/Miguilim via a mais, via com clareza e

nitidez os seres que constituem o0 seu proprio universo.
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com muita pedreira e muito mato, distante de qualquer parte; e Ia chove
sempre...” (ROSA, 2006, p. 11)

Ap0s a apresentacao imageética do espaco fisico da trama que dura alguns segundos,
ocorre na terceira cena uma quebra da construcdo subjetiva proposta nos primeiros segundos
do filme, ha o distanciamento da camera, que passa a focalizar a personagem, e um
descolamento da visdo do espectador. Este retoma o seu lugar e observa, atento, dois
personagens ganharem o espaco da tela: um menino e um homem sobre o lombo de um cavalo
fazem o seu caminho de volta para casa. A camera fixa registra-os de costas; ainda ndo €
possivel enxergar o rosto dos personagens e conhecé-los até que o movimento se conclua e que,
ao chegar ao destino, eles apeiem da montaria.

Com base na composicdo da terceira cena, pode-se apreender que, por meio do recurso
da cAmera subjetiva®, o olhar do espectador havia se colado ao olhar do menino na cena de
abertura devido a posicdo ocupada por este sobre o cavalo. Menino cujo nome ainda se
desconhece, mas que serd pronunciado com alegria na sequéncia seguinte, que marca 0
reencontro dos irméos (Juliana/Drelina, Felipe/Dito, Jodo Vitor/Tomezinho e Brenda/Chica) —
criancas que compdem o ndcleo infantil da pelicula — com o protagonista, Thiago/Miguilim
apos o retorno de sua viagem.

Os nomes reais das criangas que interpretam 0s personagens de Rosa foram
preservados pela cineasta no filme, marcando, de inicio, um primeiro distanciamento do texto
de partida. O fato de o protagonista se chamar Thiago e ndo Miguilim, personagem que
embora ndo dé nome a estoria de Rosa € o centro da narrativa de “Campo geral”, marca a
primeira quebra de expectativa em relagdo ao texto de partida. Até a cachorrinha, que na obra
literaria recebe o nome de (Cuca) Pingo de Ouro®’, no filme chama-se Rebecca, assim como
na vida real.

Essas escolhas de Kogut, pautadas nas caracteristicas do cinema realista ao qual o filme
esta associado, revelam uma aposta da diretora na espontaneidade e na confianga que poderia
ser transmitida a essas crian¢as no momento da atuacao, para que assim as emogdes parecessem
mais genuinas diante da cAmera e as criangas ndo tivessem de lembrar a todo momento que

interpretavam uma personagem com caracteristicas outras das que tinham. A estratégia de dar

3 Na obra O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia, Ismail Xavier afirma que a cdmera subjetiva
apresenta-se como um procedimento de grande eficiéncia para 0 mecanismo da identificagdo: “A camera ¢ dita
subjetiva quando ela assume o ponto de vista de uma das personagens, observando os acontecimentos de sua
posigdo, e, digamos, com os seus olhos.” (XAVIER, 2005, p. 34).

37 “Ele [Miguilim] nem sabia, ninguém sabia o que era uma cuca. Mas, entéo, foi que se lembrou mais de Pingo
de Ouro: e chorou tanto, que de repente pds na Pingo de Ouro esse nome também, de Cuca. E desde entdo dela
nunca mais se esqueceu.” (ROSA, 2006, p. 19)
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énfase a emocao das criangas e o distanciamento do texto de partida, em relacdo tanto aos nomes
dos personagens quanto a reproducao dos didlogos, parecem querer atribuir um peso maior as
cenas construidas do que ao texto da trama rosiana, ressaltando que, ainda que dialogue com o
leitor de Rosa, durante todo o tempo a obra existe de forma auténoma e tenta se distanciar da
novela rosiana.

Embora seja uma estratégia valida e até defendida pela roteirista Ana Luiza Martins
Costa em seu artigo “Miguilim no cinema: da novela ‘Campo Geral’ ao filme Mutum”®, no
qual a estudiosa procura resguardar o método escolhido ao transpor a estoria de Rosa para o
cinema, ha que se considerar que essa op¢do pode ser tida sobretudo como arriscada para uma
adaptacdo que se pretende manter proxima ao texto de partida. Se existe uma caracteristica que
merece ser destacada em “Campo geral” e deveria ter sido considerada em Mutum, trata-se do
universo magico da linguagem que possibilita a uma crianca de oito anos (idade de Miguilim
na trama rosiana) elaborar os acontecimentos, ainda que com a ajuda do narrador, e buscar
compreender melhor 0 mundo onde esta inserida.

Com base nesse aspecto, cabe ressaltar que na transposi¢do do livro ao filme ocorreu
uma reducdo simbdlica em relacdo ao texto de partida, principalmente no que se refere a
linguagem poética da trama. Segundo o professor Flavio Aguiar, em seu ensaio “Literatura,
cinema ¢ televisao” (2003), alguns mecanismos podem permitir a verificacdo do processo de
transitividade entre as linguagens. Ele lista dez procedimentos (1. Condensacdo e realce; 2.
Distorcdo reveladora; 3. Acréscimo; 4. Deslocamento; 5. Explicacdo intensificadora; 6.
Antecipacdo; 7. Supressao; 8. Perda; 9. Combinacédo e disjuncdo; e 10. Transformagéo) que
podem ser utilizados para analisar producdes audiovisuais inspiradas em obras literarias.

A perda*® parece ser o procedimento mais adequado para abordar o aspecto relacionado
ao trabalho com a linguagem realizado no texto de partida e ndo incorporado ao filme pela
diretora: “8. Perda: A perda implica a escolha consciente de um caminho diverso da narragdo
original. Nao é apenas uma pequena supressao por motivos de conveniéncia.” (AGUIAR, 2003,
p. 138).

% A roteirista reforga que a adaptagdo opta por um “caminho sensorial” e distancia-se da linguagem verbal,
caminho inverso do que fazem outras adaptacdes que se colam ao texto de partida e o declamam no filme.

39 N4o se intenciona enfatizar a nogdo de perda, atribuindo uma carga negativa a obra adaptada. O aspecto, descrito
e utilizado por Aguiar ao lado de outros procedimentos, serve para langar luz sobre o trabalho de transposicao
realizado pela diretora e enfatizar que o resultado apresentado na tela revela “uma escolha consciente de um
caminho diverso” do texto de partida. Assim, o temo “perda” ndo € utilizado para desqualificar a obra

cinematografica, pois compreende-se que, nesse processo, as coisas sO podem voltar como diferentes.
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Nos primeiros didlogos do filme, entre Thiago e Tio Teréz e entre Thiago e 0s irmaos,
esse procedimento ja pode ser identificado, e h& tanto uma espontaneidade maior quanto o
abandono da linguagem rosiana. Ainda que o Thiago da vida real apresente as caracteristicas
de uma crianca sensivel e sua atuacdo no filme tenha forca expressiva, teria sido necessario
realizar um trabalho aprofundado de apropriacéo da linguagem e dos didlogos apresentados no
texto de partida para que, embora de forma um pouco mais natural, eles fossem incorporados
ao filme.

Ao comparar a sequéncia filmica em que Thiago sai com o tio para pegar passarinhos e
o0 trecho descrito por Rosa, por exemplo, percebe-se no livro uma elaboragdo maior, por meio
da linguagem, da relagéo do menino com a natureza, o que deixa a relagdo com o tio em segundo
plano. Ja no filme, o foco passa a ser a relacdo do menino com o tio e as brincadeiras entre eles,
pois ndo se faz presente a especificacdo do tipo de passarinho que costumavam pegar e também,
na sequéncia filmica, ndo transparece o conhecimento do menino sobre 0 meio em que vive.

No trecho de “Campo geral”, Miguilim especifica:

Mas tio Teréz, de bom coracao, ensinou-0 a armar urupuca para pegar
passarinhos. Pegavam muitos sanhagos, aqueles passaros macios, azulados,
que depois soltavam outra vez, porque sanhago ndo é passaro de gaiola. —
“Que é que vocé esta pensando, Miguilim?” — Tio Teréz perguntava. —
“Pensando em pai...” — respondeu. Tio Teréz ndo perguntou mais, e
Miguilim se entristeceu, porque tinha mentido: ele ndo estava pensando em
nada, estava pensando s6 no que deviam de sentir os sanhacos, quando viam
gue ja estavam presos, separados dos companheiros, tinha do deles; e s6 no
instante em que tio Teréz perguntou foi que aquela resposta Ihe saiu da boca.
Mas o0s sanhac¢os prosseguiam de cantar, voavam e pousavam no mamoeiro,
sempre caiam presos na urupuca e tornavam a ser soltos, tudo continuava.
(ROSA, 2006, p. 13; grifos nossos)

Na sequéncia filmica que corresponde ao trecho acima, com duragdo de pouco mais de
um minuto (00:05:12), os dois personagens (Tio Teréz e Thiago) aparecem no meio do mato
pegando alguns gravetos e brincando um com o outro, sdo enquadrados em plano americano e
0s sons dos passarinhos é intensificado nos segundos iniciais da cena. Os didlogos ndo remetem
ao texto de Rosa, ndo ha mencéo a Pai, que havia colocado o menino de castigo na sequéncia
anterior, nem mesmo qualquer esclarecimento do que sera feito com os gravetos que eles
recolhem. A linguagem utilizada pelos personagens mostra-se mais espontanea e corriqueira.
Algumas falas de Tio Teréz sdo: “— Vai cair aqui tudo”, “— Ta pesado ai, Thiago?” e “— Cé

ndo me pega ndo!”. O protagonista interage com o tio, dando risadas que explodem entre as
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brincadeiras e respondendo com frases pontuais como: “— Se ninguém falar pra eu andar

depressa, nunca vou achar que t4 pesado.”.
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Figura 8 — Recorte da sequéncia em que Tio Teréz brinca com Thiago e o ensina a fazer arapuca.
Captura de tela do filme Mutum (00:05:10).

A camera se mantém fixa e registra 0 movimento dos dois personagens até eles sairem
de cena, apresentando também um plano geral da paisagem, que mostra um dia ensolarado e a
mata verde ao fundo. Em seguida, apds o corte da cena anterior, a méo de Tio Teréz aparece
cortando os gravetos em close e ele diz a Thiago: “— Agora, rapaz, agora cé ja ta ficando
homem j4, sabia? Tem que cacar sua propria comida! J& pensou nisso ja?”. Thiago aparece
sorrindo em primeiro plano, ndo verbaliza nada ao tio, apenas balanca a cabeca em movimento
negativo. A cena finaliza com as méaos dos dois personagens em close, montando a arapuca e a
fala final do tio: “— O que vocé quer pegar?”. Essa frase final de Tio Teréz remete a situacdo
descrita no livro, ainda que a arapuca nao estivesse pronta nessa cena, deixando para o publico
a tarefa de ligar os fatos.

Outra mudanca significativa que pode ser analisada nessa sequéncia ¢ a transformagdo de
um momento descrito como triste no livro, principalmente quando Pai € mencionado, em um
momento ludico e de alegria no filme. Thiago se diverte com o tio, brinca com ele e demonstra
alegria mesmo diante de perguntas que ndo sabe responder.Com base nessa sequéncia de Mutum,
pode-se dizer que Kogut realmente quer propor um caminho inverso do apresentado por Rosa;
ela elimina informacdes, ndo apresenta imagens explicitas e redundancias, parece querer apostar
na sensibilidade do espectador para compreender sentimentos, situacfes e pensamentos que ndo
sdo verbalizados, muito menos inseridos por meio de outros recursos cinematograficos. Assim, 0
universo infantil clarificado no texto de “Campo geral”, ainda que de forma comprometida pelo
narrador que tudo sabe e que acompanha de perto as emocdes e 0s pensamentos de Miguilim, no
filme de Kogut se perde, tornando-se um pouco nebuloso e enigmatico.
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Esse distanciamento, ou melhor, essa transformacéo em relacdo ao texto de partida se
deve em parte pela escolha de adotar o siléncio como recurso expressivo e pela decisdo de ndo
apostar na verbalizacdo de pensamentos, seja por meio das falas do proprio personagem, seja
pela utilizacdo do recurso da voz over (narracdo em off) que equivaleria ao narrador onisciente
de Rosa, acrescentando informacfes as cenas. Na novela “Campo geral”, as descri¢oes das
situacOes e dos sentimentos vivenciados pelo menino séo apresentadas com riqueza de detalhes
e mesmo acontecimentos anteriores ao momento da narrativa sdo resgatados e narrados:
memorias e historias de quando a familia de Miguilim ainda nio morava no Mutum* —
rememoradas e apresentadas ao leitor por meio de digressoes.

Contudo, pode-se assegurar que se trata de uma supressao racional; consiste em uma
decisdo tomada pela diretora e pela roteirista, indo ao encontro do que prop&e o professor Flavio
Aguiar (2003), de que o mecanismo da perda em uma adaptacdo representa uma escolha
consciente que marca um caminho oposto ao do apresentado no texto de partida. Assim, a falta
de detalhamento e de verbalizagcdo dos pensamentos e dos sentimentos, as lacunas derivadas do
siléncio do protagonista e a presenca de poucos dialogos na narrativa cinematografica como um
todo direcionam o entendimento para a emoc¢éo, com o objetivo de transferir para o publico a
tarefa de decifrar o que pensa, 0 que sente, o que gostaria de dizer e o que intui 0 menino Thiago.
Essa aposta na emocao revela-se uma técnica bastante utilizada pelo cinema que filma criancas,

como salienta o professor José de Sousa Miguel Lopes:

O cinema que filma criancas é, naturalmente, um cinema que vai se
basear na emoc&o, porque utiliza, de maneira abundante, o recurso ao grande
plano ou ao plano proximo. E ndo utiliza esse procedimento unicamente para
dar importancia aos atores e para coloca-los em pé de igualdade com os
colegas adultos, mas para evitar toda a erotizagdo do sujeito. Quando se
filmam criancgas, observa-se uma tendéncia em captar mais os rostos do que
os corpos. E uma ldgica adotada com muita frequéncia e da qual resultam
consequéncias diretas sobre o emocional. (LOPES, 2008, p. 26)

Em Mutum, a cdmera se cola ao olhar do menino protagonista e assume a funcéo do
narrador, mas, diferentemente do narrador de Rosa, ndo permite ao espectador conhecer o que
se passa na cabeca de Thiago, ndo revela os pensamentos ou histdrias guardadas na memoria;

a camera de Kogut ndo é capaz de desvelar o universo interior do personagem; porém, aposta

40 Exemplo de uma rememoragao que acrescenta uma nova informagéo a histéria de Miguilim no texto de partida:
“Entretanto, Miguilim ndo era do Mutim. Tinha nascido ainda mais longe, também em buraco de mato, lugar
chamado Pau R6xo, na beira do Saririnhém. De |4, separadamente, se recordava de sumidas coisas, lembrancas
que ainda hoje o assustavam. [...] Do Pau R6xo conservava outras recordagdes, tdo fugidas, tdo afastadas, que
até formavam sonho.” (ROSA, 2006, p. 14-15)
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nos gestos, nas expressdes e nos detalhes que podem ser considerados pistas para o publico,
buscando aproxima-lo do menino protagonista. No filme, as palavras de Rosa s&o transformadas
em expressdes, gestos e siléncios, visando conquistar a empatia do publico para com o
protagonista.

A diretora conduz uma camera muito presente, captura tudo de muito perto, indo além
da légica de filmar os rostos infantis e dos adultos de modo equilibrado. Ela utiliza com
frequéncia o plano detalhe ou close, principalmente quando a camera filma o protagonista
Thiago e 0 que ele vé, destacando partes do corpo — como maos, olhos e boca — e
animaizinhos e residuos da natureza, que constituem o universo ladico do personagem. O tom
emocional vai sendo construido por meio de sutilezas, desvela-se todo um universo de pequenas
formas: uma teia de aranha, o vai e vem das formiguinhas e restos de folhas. Além disso, séo
perceptiveis algumas variacdes ao longo do filme em relacdo a altura dos angulos: quando se
busca reforcar a perspectiva do menino, sobretudo em meio a experiéncias negativas, os adultos
aparecem com a cabeca cortada, sdo mostrados da cintura para baixo, como se pode observar

na sequéncia a seguir.

Figura 9 — Recorte das cenas em que Nho Bero carrega Thiago pelo brago apds separar a briga do protagonista
com o filho do seo Deogrécias. Capturas de tela do filme Mutum (01:06:14).
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Nessa cena, a cAmera registra 0 menino de costas, em primeiro plano, sendo puxado por
Pai. A cdmera inicia a sequéncia fazendo o movimento de contre-plongée (do ch&o para o alto),
dando a impressdo de que seguiu exatamente a acao que o protagonista sofreu apos 0 empurrdo
do pai na cena anterior. Mais uma vez, ndo é possivel visualizar o rosto de Nhd Bero, apenas
ouvir o que ele diz: “— T& achando que cé é melhor que a gente?”. Nessa sequéncia, marcada
pela violéncia fisica e psicologica que o protagonista sofre do pai, 0s movimentos e angulos da
camera intensificam a forca utilizada por Nh6 Bero para castigar 0 menino.

Essa técnica utilizada pela diretora visa produzir no espectador uma espécie de mal-
estar, uma sensagdo de angustia, principalmente nas cenas em que o protagonista se coloca
diante da autoridade* do pai e sofre algum tipo de violéncia, levando o espectador a vivenciar
0 que Thiago vivencia, revelando a dificuldade da crianca de se sentir inserida no meio em que
vive e de ter voz junto ao nudcleo dos adultos. Devido a esse recurso empregado por Kogut,
torna-se dificil compreender bem as falas dos personagens adultos em algumas cenas,
dificuldade também utilizada como estratégia para motivar uma identificacdo maior com o
personagem-crianca.

Além dos enquadramentos que ora aproximam e destacam elementos, ora deixam a
cabeca dos adultos fora de quadro, os cortes secos também parecem querer reforcar a
impossibilidade de a criangca compreender esse mundo arido marcado pela violéncia do pai —
figura representante do sistema patriarcal —, pelo trabalho precoce e pelas supostas traicdes de
Mae, figura a quem Thiago admira e devota seu amor. Nao ha suavidade nas passagens de uma
cena a outra; essa auséncia de transicdes também marca uma fragmentacdo proposital que
dialoga com a situacdo do protagonista na trama e reforca o sentimento de inadequacgéo
vivenciado pela crianca ao lidar com esse mundo, tendo dificuldades de compreendé-lo e

inserir-se nele.
3.3 Ossiléncio revela a experiéncia da infancia
Outra estratégia adotada pela diretora no filme para ressaltar que a trama quer valorizar

a experiéncia e o ponto de vista da crianga consiste na exploracdo do siléncio do protagonista.

O “ndo dito”, além de estabelecer didlogo com o texto de partida ao deixar lacunas para o

41 Segundo Badinter (1985), a presséo social era tdo forte para que a autoridade paterna fosse mantida a qualquer
preco que ndo sobrava espago para nenhum sentimento positivo. O amor era considerado débil demais. “Em
lugar da ternura, é o medo que domina no d&mago de todas as relacdes familiares. A menor desobediéncia filial,
0 pai, ou aquele que o substitui, recorre ao agoite.” (BADINTER, 1985, p. 50)
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espectador preencher, enfatiza essa condigdo da infancia® e ajuda a construir a subjetividade
do personagem principal do filme.

O texto da sinopse do filme ja antecipa que Mutum significa “mudo™3, esse titulo, ento,
corporifica o peso do siléncio que paira sobre a infancia. Essa informacao pode ser considerada
uma pista a ser seguida, ressaltando que se deve perceber o que a mudez revela sobre o universo
a que remete e também sobre o protagonista e sua infancia. Assim, o uso do siléncio,
potencializado por meio da utilizacdo dos recursos cinematograficos como a insercéo de ruidos
e sons naturais entre as pausas, faz o publico recorrer ao texto de partida, tendo de identificar
quais mudancas foram necessarias para transporta-lo e para fortalecer a perspectiva infantil na
nova linguagem.

Percebe-se, entdo, que, assim como ocorre com a escolha dos angulos e dos planos, a
insercdo de sons e ruidos em contraposicdo aos siléncios em cada cena ndo € aleatoria; antes,
foi feita de forma cirargica com o objetivo de revelar algo. Esses elementos foram inseridos
intencionalmente visando corroborar o discurso das imagens e intensificar a condicdo do
personagem-crianca, contribuindo, assim, para a constru¢do subjetiva do protagonista e para
intensificar as lacunas que podem ser consideradas “respiros”, abrindo espaco para que cada
espectador faca a propria leitura do que se apresenta na tela.

Dessa forma, compreende-se que o siléncio de Mutum néo se apresenta como um vazio
neutro. Ele marca e revela posicionamentos, pensamentos e sensagdes; reforga sentimentos que
ainda nao podem ser nomeados e abre espaco para que a trama aconteca. Da mesma forma que
a camera revela o mundo que esta sendo percebido pela 6tica do menino protagonista ao colar-
se a ele e registrar gestos e expressdes; o siléncio potencializa o que ele sente mas néo diz ao
longo de toda a pelicula. Ambos os recursos contribuem para a construcdo subjetiva do
personagem. O siléncio do protagonista em Mutum estabelece-se por meio de contrastes,
intensifica-se pelos ruidos do cotidiano e pelos sons naturais do ambiente.

O filme néo apresenta trilha sonora, embora haja uma série de murmdrios, ruidos e sons
naturais incorporados a narrativa, o que faz o siléncio ser também fortalecido e intensificado.
Os elementos sonoros de Mutum falam das inquietudes que movimentam a infancia, revelam
caracteristicas do espaco onde 0s personagens estdo inseridos e ressaltam os dramas e as tensées

que marcam as relacdes entre os adultos e as criancas.

42 Durante a infancia, periodo considerado nio verbal, ha a valorizagio dos sentidos em contraposicio ao raciocinio
I6gico. A roteirista Ana Luiza Martins Costa (2013) enfatiza que o caminho escolhido para a construgdo do
roteiro e transposi¢do da obra foi o da sensorialidade.

43 “Mutum quer dizer mudo. Mutum é um passaro preto que s6 canta a noite. E Mutum é também o nome de um
lugar isolado no sertdo de Minas, onde vivem Thiago e sua familia” (MUTUM, 2007)

84



Em algumas cenas, 0s elementos sonoros funcionam como uma espécie de tradugdo do
estado de espirito dos personagens. A sonoplastia incorporada a narrativa cinematogréfica
apresenta, sobretudo, registros de sons da natureza — o barulho do vento nas folhas, som de
trovdes que marcam a chegada da chuva, o canto dos passarinhos, grunhidos de animais —, que
se somam a outros sons cotidianos, de atividades do dia a dia —o estourar de pipoca, o barulho
de talheres e as risadas das criangas, por exemplo. De acordo com o pesquisador Michel Chion:

A impressdo do siléncio numa cena de filme nédo é o simples efeito de
uma auséncia de ruido; s6 se produz quando é trazido por todo um contexto e
por toda uma preparacéo, que consiste, no mais simples dos casos, em fazé-lo
preceder de uma sequéncia barulhenta. Por outras palavras, o siléncio nunca é
um vazio neutro; é o negativo de um som que ouvimos anteriormente ou que
imaginamos; é o produto de um contraste. (CHION, 2011, p. 49)

Dessa forma, o siléncio intencional do personagem sé pode ser alcangado por meio da
exploracdo dos ruidos capturados e inseridos cirurgicamente na montagem. Em Mutum, ao
explorar o siléncio, a diretora sugere um movimento em direcao ao interior do personagem, um
mergulho em sua introspeccao, para que o publico possa tentar ler as expressdes dele e decifrar
0 que ele pensa e sente; por isso, o siléncio apresentado no filme n&o pode ser considerado um
vazio neutro, uma vez que tem muito a revelar sobre o protagonista Thiago.

Os ruidos da pelicula ndo foram capturados de forma direta (som direto), mas gravados
separadamente seguindo um roteiro minucioso também elaborado pela diretora e pela roteirista
Ana Luisa Martins Costa, compondo uma trilha aclstica*. As invencdes vocabulares de Rosa,
presentes em “Campo geral”, relacionam-se principalmente ao campo sonoro. Esses termos e
criacBes — em sua maioria onomatopeias que remetem a sons da natureza que o menino Miguilim
ouve e registra em sua memoria, como em: “Miguilim por um seu instante se alegrou em si, um
passarinho cantasse, dlim e dlom.” (ROSA, 2006, p. 78; grifo nosso); “Tio Teréz voltasse,
Miguilim conversava. — ‘Sanhago pia uma flauta. .. Parece toca aprendendo...” ‘— Que € que €
flauta, Tio Teréz?’ Flauta era assovio feito, de instrumento, a melhor remedava o pio assim do
sanhago grande, o ioioioim deles...” (ROSA, 2006, p. 46-47, grifo nosso) e “Os coqueiros, para

cima do curral, 0s coqueiros vergavam, se entortavam, as fieiras de coqueiros velhos, que

44 «Se o universo sonoro de Miguilim é expresso a partir de uma profusio de vocabulos novos, no filme procuramos
recriar esse recurso de linguagem através da elaboracdo de uma trilha aclstica. Além do roteiro de filmagem
do ‘Mutum’, também fizemos um roteiro detalhado de sons a serem gravados, construido a partir de uma leitura
extremamente minuciosa de ‘Campo geral’, e passamos trés dias inteiros no sertdo apenas captando sons
naturais, tal como descritos no livro.” (COSTA, 2013, p. 33)
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dobravam. O vento vuvo: viiv... viiv... Assoviava nas folhas dos coqueiros.” (ROSA, 2006, p.
27; grifo nosso) — serviram de guia e foram reelaborados durante a criagdo do roteiro.

Se, por um lado, identifica-se uma reducéo da linguagem poética rosiana e dos vocabulos
novos criados pelo escritor, por outro percebe-se que, no trabalho de transposicao, sons da
natureza que remetem a esse universo foram registrados e inseridos posteriormente na
montagem, em forma de ruidos que rompem o siléncio e intensificam sentimentos, denotam a
sensibilidade do protagonista diante das descobertas e revelam o entusiasmo daquilo que é
percebido pela primeira vez.

Esse trabalho minucioso de captura e, posteriormente, de associa¢do dos sons as cenas
gravadas distancia-se do discurso veiculado pela diretora e pela roteirista em relacdo a
transposicao do filme, que sugere uma naturalidade em sua concepc¢éo, principalmente no que
se refere ao cuidado com as criancas e com os adultos para fugir da artificialidade de atuacéo,
buscando capturar a espontaneidade das interacGes, dos dialogos e dos gestos nas cenas,
especialmente no que diz respeito ao nucleo infantil. Segundo a pesquisadora Mirian Sousa
Alves (2013, p. 43), “em Mutum ha uma artificialidade maior dos sons ndo articulados [...] do
que dos dialogos, que tentaram ser capturados da forma mais espontanea possivel”.

A diretora e a roteirista costumam justificar a auséncia de passagens do livro e de dialogos
importantes no filme como uma estratégia para fugir da artificialidade e como uma forma de
possibilitar as criancas que atuaram na pelicula uma oportunidade de vivenciar realmente pela
primeira vez o que estava sendo filmado. Contudo, a manipulacdo dos elementos sonoros para
que determinados objetivos fossem atingidos — uma vez que, na montagem, 0s ruidos
capturados podem ser intensificados ou suavizados intencionalmente; podendo também ser
incorporados a determinadas cenas para produzir, na sequéncia subsequente, o siléncio desejado
de acordo com os sentimentos vividos pelos personagens ou com a sensacao que se pretende
transmitir ao espectador — demonstra um movimento inverso, revelando o trabalho realizado
para transpor “Campo geral” para o cinema e marcando, mais uma vez, um distanciamento
entre livro e filme.

Essa interferéncia em relacdo ao material sonoro foi definida por alguns pesquisadores
como uma “trilha sonora n&o intencional”*°, mas no pode ser considerada como tal, uma vez
que ela marca e revela posicionamentos da diretora e mostra que, na busca pelo siléncio

intencional do protagonista, os ruidos foram essenciais para a construcao dessa subjetividade e

4 CARVALHO, 2009, apud ALVES, 2013, p. 42.
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foram planejados desde a concepcdo do roteiro filmico, ainda que inseridos posteriormente nas
cenas gravadas.

Ainda em relacdo aos materiais sonoros, outro elemento que poderia ter sido
incorporado ao filme é a trilha sonora. Ela costuma ser um dos recursos mais significativos e
utilizados em filmes de ficcdo, pois permite direcionar e intensificar a reacdo do publico.
Contudo, a trilha sonora n&o foi inserida pela diretora ao longo de Mutum — ha somente duas
ocasifes em que a musica se faz presente: durante o almoco dos vaqueiros apds a conducéo da
boiada e na cena final, quando Thiago vai embora com o doutor para a cidade, com a trilha
sonora permanecendo ainda durante toda a apresentagdo dos créditos do filme. Na primeira
ocasido, nota-se ao fundo uma musica instrumental na qual é possivel identificar o som da viola;
ja na segunda, a musica intitulada “Folia das fichas” é cantada pelo intérprete Jaime Além,
enguanto Thiago vai embora do Mutum, distanciando-se da camera e dando lugar aos créditos.

A auséncia de trilha musical sinaliza que, intencionalmente, a diretora aproxima o seu
filme do documentario e, assim, opta por conferir um peso mais significativo ao siléncio, aos
gestos e ao olhar do personagem principal, ou seja, deseja que o espectador extraia do olhar do
protagonista, sem a ajuda de recursos sonoros, as emogOes cruas e 0s sentimentos nédo

nomeados. De acordo com o documentarista Patricio Guzman:

Em regra geral, as obras destinadas ao grande publico estdo cobertas
por uma espessa camada de mdusicas que transborda a intencdo das imagens:
acentua o perigo, sublinha a calma, adianta a alegria. [...] Essa grossa capa de
melodias acaba com a credibilidade, assim como a voz estereotipada de certos
locutores arruinam a esséncia de uma historia. [...] Aconselho economizar na
musica. Quanto menos musica, melhor. (GUZMAN, 2017, p. 86)

Sem a mdsica e com a estratégia de explorar os elementos sonoros naturais em
contraposicéo ao siléncio, Kogut possibilita que a narrativa se desenvolva com algumas lacunas
que precisam ser preenchidas pelo publico. Destarte, o filme vai estabelecendo alguns pactos
entre personagem e espectador, mostrando que se necessita confiar na crianca e compreender o
que a expressao dela quer revelar. Ndo ha respaldo na mdsica nem na voz over (comentéario em
off), outro recurso sonoro do cinema que a diretora ndo emprega em sua pelicula, mas que
poderia ajudar a compreender o que Thiago pensa e sente. Ao ndo optar por inserir a voz over

como comentario que direcionaria a leitura das imagens e orientaria o publico sobre as emocdes
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do protagonista, Sandra brinca com o siléncio, constréi lacunas e utiliza apenas parte dos
materiais de expressio disponiveis ao cineasta a que se refere Johnson®.

Salienta-se que todas essas estratégias elencadas tem como objetivo reforcar a
perspectiva infantil no filme e, ao mesmo tempo, aproximar espectador e personagem,
motivando a empatia do publico pela crianca. Sandra escolhe apresentar, por meio de
posicionamentos de camera e enquadramentos, o ponto de vista de uma crianga que ndo sabe
expressar com palavras*’ o que sente ao vivenciar as experiéncias do universo turbulento do
Mutum. Elege o siléncio como uma forca que integra e potencializa o que é mostrado nas
imagens, além de representar as inquietudes do universo interior do personagem-crianga por
meio de murmarios, sons e ruidos capturados de forma intencional.

Portanto, apesar de o titulo do filme significar “mudo”, Mutum remete o tempo todo as
inquietudes do universo infantil e sinaliza a necessidade de reconhecer 0s sinais, como a tenséo
que paira no ar, enfatizada pelos ruidos naturais inseridos na montagem, durante a cena do
jantar em que Pai e filho ficam frente a frente. Além disso, os ruidos sintetizam os dramas e as
contradi¢Ges que permeiam o nucleo dos adultos e, principalmente, encerram os desafios de ser
crianca no Mutum, revelando uma infancia marcada por ritos de passagem que auxiliam o
protagonista Thiago a fazer a travessia, no final da pelicula, da infancia a vida adulta.

Ainda que o filme tenha se distanciado da inventividade da linguagem rosiana e dos
dialogos originais, percebe-se que, durante o trabalho de transposicao, houve um esfor¢o para
reconstruir o universo infantil de “Campo geral” na nova linguagem. Kogut guia o espectador
com a camera, que acompanha de perto as agdes, o olhar e a forma como Thiago interage com
0 mundo e enxerga-0, almejando instaurar no publico a vontade de adentrar as janelas da alma
do protagonista e desvendar o que o menino Thiago sente e ndo diz.

O filme Mutum apresenta propositalmente muitas lacunas que cabe ao espectador
preencher, mas incentiva-o também a retornar ao livro no qual foi inspirado, uma vez que ele
ndo foi reproduzido em forma de decalque nas telas. Por isso, ao avaliar esse didlogo proposto
pela cineasta, o critico José Carlos Avellar (2006) classifica o filme de Kogut como “uma

46 «[_..] um cineasta lida com pelo menos cinco materiais de expressio diferentes: imagens visuais, a linguagem
verbal oral (didlogo, narracéo e letras de musica), sons ndo verbais (ruidos e efeitos sonoros), musica e a propria
lingua escrita (créditos, titulos e outras escritas).” (JOHNSON, 2003, p. 42)

47 Sabe-se que, antes mesmo de uma crianca aprender a falar e a verbalizar os préprios sentimentos, ela consegue,
desde muito cedo, identificar, imitar, emitir impress6es e produzir sons; expressar-se com o olhar e por meio de
gestos; tocar e identificar os diferentes formatos e texturas dos objetos, ou seja, desenvolve-se plenamente e
explora 0 mundo ao redor por meio do desenvolvimento dos cinco sentidos. S8o esses sentidos que permitem a
acolhida das coisas do mundo e o desenvolvimento da sensibilidade.
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adaptacdo mais fiel ao escritor que ao texto, mais preocupada em conversar com o modo de

Rosa se relacionar com o sertdo, as pessoas € as palavras.”.
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4. A CRIANCA NO CENTRO DA NARRATIVA

4.1 Isolamento fisico e social

Nas primeiras linhas da novela “Campo geral”, por meio de uma rememoracéo, 0
narrador apresenta um acontecimento que se deu em um momento anterior ao da narrativa,
qguando o personagem principal da trama, Miguilim, tinha apenas sete anos e viajou com Tio
Teréz para ser crismado no Sucuriju. No filme, essa memdria € a primeira acdo apresentada ao
espectador, marcando 0 momento em que a historia se inicia tanto para os personagens quanto
para o espectador da narrativa filmica.

Com esse deslocamento temporal, a roteirista Ana Luiza Martins Costa e a diretora
Sandra Kogut ja reforcam as diferencas entre os meios (livro e filme), uma vez que, no cinema,
todos o0s acontecimentos se passam diante da camera e que, sem a utilizacdo de recursos
cinematogréficos especificos para marcar uma digressao, ganham a dimensdo do momento
presente*®. Dessa forma, o filme Mutum convida o espectador, desde a primeira cena, a
adentrar o universo do personagem-crianca Thiago/Miguilim, qgue mora com a familia em um
lugar isolado e distante, onde sempre chove muito, o Mutum.

Pode-se assegurar que a sequéncia inicial introduz, em poucos segundos, questfes
fundamentais apresentadas na novela rosiana que foram preservadas na adaptacdo: a relagédo
subjetiva que o eu (crianca) estabelece com o mundo, a relagio desse eu com 0 espaco® e a
relacdo do eu com o(s) outro(s). Neste topico, pretende-se abordar de que forma as alteracdes
realizadas por Kogut afetam a dimenséo social da trama, uma vez que modificam as relacfes
gue concernem ao protagonista, alterando e reduzindo as possibilidades de trocas e
aprendizados da crianca.

Ainda que Kogut tenha mantido na pelicula os principais personagens da trama rosiana
(Pai, Mae, filhos/irmdos, V6, Tio) que constituem o nucleo central da estéria, ha a supressao de
outros que orbitavam em torno da familia do Mutum. Segundo Aguiar, trata-se de um dos dez
procedimentos mais utilizados no processo de adaptacdo: “7. Supressdo: Por economia,

suprimem-se acontecimentos, passagens, personagens.” (AGUIAR, 2003, p. 137). Entre os

4 Segundo o pesquisador Osvando J. de Morais (2000, p. 60): “Sabe-se que nas narrativas visuais — no cinema,
na televisdo e em outras artes que utilizam signos figurativos — ha problemas em se traduzir o tempo passado,
o futuro e todos os tempos irreais. Essas narrativas so trabalham com o presente como traducdo ndo sé do real,
mas do ‘sentimento de realidade’.”.

49 Guimaraes Rosa descreve o Mutum como um lugar isolado: “No meio dos Campos Gerais, mas num covodo em
trecho de matas, terra preta, pé de serra.” (ROSA, 2006, p. 11).
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personagens que nao aparecem na narrativa contada nas telas, é possivel citar: Liovaldo (irmao
mais velho de Miguilim que morava com o irmdo de Nhanina, Osmundo Cessim, fora do
Mutum), Méitina (uma agregada da familia de Miguilim), Grivo® (amigo de Miguilim) e seo
Aristeu (uma espeécie de curandeiro da regido). Essas supressfes podem ter ocorrido devido a
condensacdo das a¢des da trama, ao tempo reduzido (mais rapido do que no texto de partida)
para desenvolver o enredo ou devido a auséncia de recursos que permitiriam a mencgdo a
historias paralelas.

Para os estudos da adaptacdo, quando um texto literario estd sendo adaptado, espera-se
que nesse processo ocorra esse tipo de alteragdo. Personagens podem ser adicionados ou
eliminados, um Unico personagem pode passar a acumular tracos e caracteristicas de muitos
outros da obra original e até podem ocorrer mudancas em relacdo a identidade, visando atender
a questdes do momento em que a adaptacgdo esta sendo produzida. Como salienta Stam (2006,
p. 41), o essencial ¢ identificar e analisar “Qual ¢ o sentido dessas alteragdes?” e 0 que elas
acarretam na construgdo do texto de chegada.

No caso de Mutum, a supressdo de personagens acarreta a auséncia de pluralidade
apresentada na trama rosiana, essencial para a construcao social do menino protagonista. Na
novela de Rosa, os personagens fora do ndcleo familiar do Mutum também contribuiam para a
formagéo de Miguilim por meio de experiéncias ora positivas, ora negativas que marcavam a
memoria do menino. Sem algumas dessas historias, hd uma reducdo consideravel da
complexidade da trama, uma vez que algumas experiéncias e trocas passam a nao existir.
Devido a essa escolha, intensifica-se também o isolamento fisico da familia e apresenta-se um
maior isolamento social do menino protagonista.

Entre os personagens suprimidos e mencionados anteriormente, tém-se 0 irmdo mais
velho, Liovaldo, que ndo era querido por Miguilim e foi apresentado com certa indiferenca®:
no inicio da novela, mas que, nas palavras de Nho Bero, tinha tido a sorte de ter sido criado
pelo tio Osmundo Cessim, longe do Mutum: “Pai dizia que Miguilim ja estava no ponto de
aprender a ler, de ajudar em qualquer servigo fosse. Mas que ali no Mutum ndo tinha quem
ensinasse pautas, bda sorte tinha competido era para o Liovaldo, se criando em casa do tio
Osmundo Cessim, um irmdo de Mée, na Vila-Risonha-de-S&0-Romao.” (ROSA, 2006, p. 35).

50 “Esse menino o Grivo era pouquinho maior que Miguilim, e meio estranhado, porque era pobre, muito pobre,
quase que nem ndo tinha roupa, de tdo remendada que estava. Ele ndo tinha pai, morava sozinho com a mae,
Ia muito para trés do Nhangd, no outro pé do morro, a Unica coisa que era deles, por empréstimo, era um
coqueiro buriti e um olho-d’agua. Diziam que eles pediam até esmola. Mas o Grivo ndo era pidao.” (ROSA,
2006, p. 82)

51 “Mas havia ainda um irmdo, o mais velho de todos, Liovaldo, que nio morava no Mutim. Ninguém se lembrava
mais de que ele fosse de que feigdes.” (ROSA, 2006, p. 17)
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Embora os personagens citados nesse trecho ndo estivessem presentes no dia a dia do Mutum,
eles faziam visitas regulares a familia e costumavam ficar por um periodo com ela. Tio
Osmundo trazia presentes e comidas diferentes, embora ndo gostasse de Miguilim. Quando
chegava ao Mutum, Liovaldo tumultuava a rotina familiar. Ele e Miguilim se estranhavam com
frequéncia, a ponto de o protagonista sentir alegria quando era chegada a hora de o irmé&o ir
embora. Ap6s uma briga com Liovaldo para defender o amigo Grivo, Miguilim recebe a maior

surra de Pai:

Era dia-de-domingo, Pai estava 4, veio correndo. Pegou o Miguilim,
e o levou para casa, debaixo de pancadas. Levou para o alpendre. Bateu de
méao, depois resolveu: tirou a roupa toda de Miguilim e comegou a bater com
a correia da cintura. Batia e xingava, mordia a ponta da lingua, enrolada, se
comprazia. Batia tanto, que Mae, Drelina e a Chica, a Rosa, Tomezinho, e até
Vovo Izidra, choravam, pediam que ndo desse mais, que ja chegava. Batia.
Batia, mas Miguilim ndo chorava. N&o chorava, porque estava com um
pensamento: quando ele crescesse, matava Pai. Estava pensando de que jeito
era que ia matar Pai, e entdo comecou até a rir. Ai, Pai esbarrou de bater,
espantado: como tinha batido na cabeca também, pensou que Miguilim podia
estar ficando déido. (ROSA, 2006, p. 116)

Conforme mencionado em capitulo anterior, esse trecho foi suprimido da narrativa
cinematografica — assim como o personagem Liovaldo, que transfere as suas agdes ao
personagem Patori no filme — pelo mal-estar que poderia causar no espectador o espancamento
de uma crianca. No cinema, como tudo acontece diante dos olhos do publico, seria dificil
abordar a sequéncia com sutileza, e Kogut opta por substitui-la por outra maldade cometida por
Pai: a destruicdo das gaiolas dos passarinhos, que representavam muito para Miguilim.

Vale ressaltar também as figuras suprimidas do menino Grivo e de seo Aristeu®?,
representantes do universo mistico da palavra. Cada um a sua maneira, eles tinham o dom de
contar histdrias e encantar por meio da fabulacdo. Assim como Miguilim na novela rosiana,
recorriam a palavra para elaborar os acontecimentos do cotidiano, transformando a aspereza da
vida em passagens magicas, sem 0 peso da realidade. Sem eles, a construcdo do personagem
Thiago/Miguilim, que na trama rosiana também teria o poder de inventar e entrelagar historias,
fica comprometido no filme. Ndo h& na caracterizacdo do protagonista a mesma forca
fabuladora e encantatdria presente na novela “Campo geral”, e 0 Unico momento em que ele

aparece como contador se da durante a sequéncia na qual Dito encontra-se doente e acamado.

52 «Seo Aristeu entrava, alto, alegre, alto, falando alto, era um homem grande, desusado de bonito, mesmo sendo
roceiro assim; e doido, mesmo. Se rindo com todos, fazendo engracadas vénias de dansador.” (ROSA, 2006, p.
59)
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Nessa sequéncia, as pipocas — personagens da trama que Thiago/Miguilim inventa para
Felipe/Dito — aparecem com o recurso do plano detalhe, como se tivessem ganhado lente de
aumento, devido a importancia que a fabulacdo adquire para 0 menino naquele momento.
Inventar uma histdria para o irméo doente, que nao estava melhorando e s6 podia ficar deitado
na cama, era uma forma de transformar a realidade; de construir um mundo melhor no qual
Felipe seria um “... fazendeiro muito bom, com uma fazenda bem grande!”. O ato de criar e de
contar uma historia apresenta-se como a forma encontrada por Thiago de construir uma fantasia
que fizesse o irmao permanecer no Mutum; com a ajuda das pipocas, o protagonista proclamava
a vida de Felipe e disfarcava a dor e 0 medo que sentia por ver o irmdo naquele estado e diante

da possibilidade de sua morte.

Figura 10 — Thiago inventa uma historia para Felipe. Captura de tela do filme Mutum (00:43:19).

As estorias em “Campo geral” cumprem a fungdo de restabelecer a alegria perdida. Seja
pela figura de seo Aristeu®, com ares de “dansador”, que faz Miguilim recuperar a alegria em
um momento em que estava doente; seja pela de Grivo, “o menino das palavras sozinhas”
(ROSA, 2006, p. 82), que cativava a todos; ou, ainda, do protagonista Miguilim, que nao
abandona o irmé&o Dito durante 0 momento de maior dor e tristeza. Nao se pode esquecer que,
por abordar fortemente a tematica da infancia, o escritor enfatiza, dessa forma, que é por meio
da imaginacéo, da fantasia, da criagéo, da fabulacdo e das brincadeiras que as criangas vao se
descobrindo como sujeitos sociais. No jogo ludico de subversao e criacdo, existe também uma
tentativa de compreender o mundo onde estéo inseridas, e tal aprendizado pode ser verificado
na trama rosiana. As criangas abordam em suas historias ndo so temas do préprio mundo, mas

do mundo dos adultos também. Segundo Kramer:

53 Na mitologia grega, Aristeu era filho de Apolo e cumpria as fungBes de pastor e mlsico, mas sobretudo guardava
conhecimentos sobre a renovagéo da vida.
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Criangas sdo sujeitos sociais e historicos, marcadas, portanto, pelas
contradicdes das sociedades em que estdo inseridas. A crianca ndo se resume
a ser alguém gue ndo €, mas que se tornara (adulto, no dia em que deixar de
ser crianga). Reconhecemos o que é especifico da infancia: seu poder de
imaginagao, a fantasia, a criagéo, a brincadeira entendida como experiéncia
de cultura. Criancas sdo cidadds, pessoas detentoras de direitos, que
produzem cultura e sdo nela produzidas. Esse modo de ver as criancas
favorece entendé-las e também ver o mundo a partir do seu ponto de vista.
(KRAMER, 2007, p. 15)

No filme de Kogut, a imaginacdo infantil e a ludicidade ndo sobressaem a aspereza do
meio em que 0s personagens estdo inseridos, ndo sdo suficientes para transmutar a realidade
ainda que estejam presentes. Com base na forma como o filme foi construido e nas experiéncias
de infancia de Thiago apresentadas na pelicula, torna-se dificil apreender como o menino
protagonista percebe 0 mundo ao seu redor, como se percebe como crianga e como se relaciona
com as outras criancas e também com os adultos, ainda que existam pistas e sugestdes nas
imagens construidas e nos gestos do menino protagonista. Muitas das histdrias contadas e
rememoradas que se faziam presentes na infancia do Mutum de Guimar&es Rosa se perdem na
pelicula de Kogut.

Assim, ndo fica claro no filme como o protagonista vai ganhando experiéncia e se
constituindo como sujeito social. Parece que somente as experiéncias negativas, principalmente
quando Thiago se vé diante da autoridade de Pai, marcam sua formacdo. Sem as trocas com
pessoas diversas tdo necessarias a ampliacdo do universo no qual se insere, 0 menino fica
isolado e a ludicidade da infancia desloca-se para o segundo plano.

Outra personagem suprimida que representa uma perda significativa em relagcdo ao texto
de partida é Maitina, representante das crengas populares, do universo mistico e das herancgas
culturais e religiosas afro-brasileiras. Nas palavras de Rosa (2006, p. 23): “Maitina tomava
cachaca, quando podia, falava bobagens. Era tdo velha, nem sabia que idade. Diziam que ela
era negra fugida, debaixo de cativeiro, que acharam caida na enxurrada, num tempo em que
Mamaie nem néo era nascida.”. Na constituicdo do sistema patriarcal, ela seria considerada uma
agregada da familia®, assim como a personagem Rosa, que foi mantida no filme, e de Maria
Pretinha, que também n&o foi inserida na adaptacao cinematografica.

Sem os agregados, pode-se dizer que Kogut aproxima a trama do momento presente, uma

vez que, ao reduzir o numero de personagens, também altera a constituicao da familia patriarcal,

54 A familia patriarcal era constituida pelo patriarca, sua mulher, filhos e netos (ndcleo principal); e por membros
considerados secundarios, como parentes, afilhados, servicais, amigos etc.
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aproximando-a de modelos que passaram a vigorar a partir do seculo XIX, como ressalta Aries
(1986, p. 267): “A reorganizagdo da casa ¢ a reforma dos costumes deixaram um espago maior
para a intimidade, que foi preenchida por uma familia reduzida aos pais e as criancas, da qual
se excluiram os criados, os clientes e os amigos.”.

Ma@itina, personagem que tem a palavra “mdae” na constituicdo do prdéprio nome,
representa na novela a cultura dos africanos escravizados: ela pronunciava palavras a seu modo,
tinha as crencas préprias e contribuia para a ampliacdo da formacéo cultural das criancas do
Mutum, principalmente de Miguilim, a quem se afeicoara. Sua figura representa uma oposi¢éo
a figura de VO lzidra na trama rosiana e as tradi¢des da religido cat6lica defendidas por essa
personagem.

Vista de forma pejorativa pelos outros membros da familia na trama rosiana, Maitina
representa uma figura poderosa aos olhos da crianca, tanto que Miguilim recorre a ela no
momento que pressente que Dito iria morrer: “— ‘Faz um feitico para ele ndo morrer,
Maitina! Faz todos os feiti¢os, depressa, que vocé sabe...” Mas ai, no voo do instante, ele sentiu
uma coisinha caindo em seu coragdo, e adivinhou que era tarde, que nada mais adiantava.”
(ROSA, 2006, p. 101). O menino acreditava no poder desse universo mistico representado pela
personagem como uma forma de vencer a tristeza e até mesmo a morte.

A complexidade relacionada a essa personagem, revelando também caracteristicas do
contexto histdrico e social no qual a obra original estava inserida>, pode ter motivado sua
exclusdo no processo de transposicdo filmica. Segundo Roncari (2004, p. 173), ela pode ser
classificada como uma ameaca de desordem interna ao lado de outras personagens, como 0
préprio Tio Teréz. Assim, a necessidade de estabelecer didlogos com questdes culturais
complexas referentes ao processo de escravatura brasileira em um curto periodo de tempo e
aborda-las com o olhar do momento presente poderia ocasionar equivocos, risco gque a diretora
preferiu ndo correr ao eliminar a personagem da trama.

Uma solucdo encontrada para preencher o espaco deixado por Maitina na trama foi
tornar a personagem Rosa mais proxima de Thiago/Miguilim, de forma que ela assumisse
algumas caracteristicas de Maitina na producdo cinematografica e tambem realizasse a¢Ges e
funcbes desempenhadas por ela no livro. No momento mais triste da adaptacdo, quando Felipe

morre, 0 protagonista aparece chorando abracado a Rosa, que cumpre a funcgéo de consola-lo.

55 A descricdo dessa personagem situa a obra de Rosa no periodo da Republica Velha, entre os anos de 1889 e
1930.
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Figura 11 — Thiago chora abragado a Rosa. Captura de tela do filme Mutum (00:49:27).

O corte seco, sem transicdo, marca a ruptura entre a Gltima conversa dos irméos, Thiago
e Felipe, apresentada na cena anterior, e a dor mostrada nessa sequéncia, exteriorizada pelas
lagrimas e pela expresséo no rosto dos personagens, antes mesmo da confirmagdo da morte do
irmdo menor. Essa sequéncia se inicia no minuto 00:49:28 e apresenta, em primeirissimo plano,
o rosto e as lagrimas da personagem Rosa, antes de mostra-la abracada ao protagonista. Ndo ha
didlogos entre 0s personagens; 0 protagonista apenas exterioriza 0 que estd pensando no
momento e indaga: “— Rosa, 0 Felipe vai morrer? N&o deixa ele ir, ndo. N&o deixa ele morrer
ndo, por favor.”. O siléncio, entrecortado pelos ruidos do Mutum, prevalece. Em seguida, a
camera focaliza a personagem Juliana/Drelina saindo da cozinha, em plano médio, e depois 0
rosto de Thiago em primeirissimo plano; por meio da analise dos gestos e das expressoes,
mesmo sem que nenhuma palavra seja pronunciada, deduz-se que Felipe faleceu.

Com a supressao da passagem que narra o enterro de Dito — momento da trama rosiana
no qual o corpo do menino segue em procissdo e a familia de Miguilim recebe a visita de
diversos personagens secundarios que interagiam com o nuacleo principal do Mutum —, a
diretora mantém o trecho em que o protagonista separa e enterra os pertences de Felipe/Dito. A
questdo que se coloca é: o trecho da morte e do enterro da crianca foi suprimido por conta do
decoro®? Possivelmente, a supressao dessa passagem reforca a intencdo de Kogut ao deixar o
filme mais limpo e sem tens@es. A passagem do enterro simbolico foi mantida por se tratar de

um momento mais poeético e facil de ser representado por meio de imagens, sem precisar contar

% “Nessa questdo do decoro como motivo de uma elipse, a histdria do teatro traz dados sintomaticos, como o
referente a forma como se evitava a apresentacdo cénica da violéncia na tragédia classica, género em que 0s
assassinatos aconteciam off stage, em contraste com o que acontecera bem mais tarde nas pecas de Shakespeare,
cujas regras de bom gosto e decoro admitiam o ato de violéncia e 0 assassinato executado diante do olhar da
plateia.” (XAVIER, 2003, p. 75)
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com personagens que foram excluidos e sequer mencionados na narrativa filmica. Mais uma
vez no lugar de Maitina, a personagem Rosa também participa da ceriménia simbolica de

despedida do irm@o menor organizada por Thiago/Miguilim no filme.

Capturas de tela do filme Mutum (01:00:36).
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Contudo, embora tenha ocorrido essa troca, todas as supressdes de personagens, em
especifico a de Maitina, contribuiram para o empobrecimento da formacdo do protagonista
diante dos olhos do publico. Sem as personagens secundarias que orbitavam em torno da familia
do Mutum e interagiam com seus membros, excluem-se do filme também alguns episddios
essenciais para o amadurecimento de Thiago/Miguilim, como a passagem em que 0 menino
estava doente e pensou que iria morrer, além de todas as divagacdes que surgem em decorréncia
de seu medo da morte, sendo “salvo” pela figura do deus solar, seo Aristeu.

A perda dos conflitos incitados pelo personagem Liovaldo — que fazem o protagonista
perceber e extravasar a raiva que sentia pelo pai — e a supressao de passagens em gque 0s irmaos
interagiam provocam a simplificacdo das trocas realizadas pelo nucleo das criangas. Ademais,
sem as contradicGes entre Méitina e V6 Izidra®’, reduz-se a troca de experiéncias entre culturas,
e a visao doutrinadora do catolicismo, personificada pela figura da V@, sobressai e passa a
prevalecer na passagem da infancia para fase adulta, contribuindo para a constru¢do de uma
perspectiva limitada.

Destarte, com a reducdo da dimenséo social, restringindo a trama ao nucleo familiar do
Mutum, eliminam-se interac@es que resultariam em uma formacéo plural do menino por meio
do contato com diferentes histdrias, culturas e realidades. Kogut opta por simplificar e
reestruturar a narrativa, excluindo aspectos relevantes da trama rosiana que fazem parte dos
ritos de passagem e ajudam a construir a subjetividade do protagonista. O isolamento
apresentado em Mutum ndo é somente fisico, mas expande-se também para o espaco social,

modificando assim a constituicdo do personagem-crian¢a como ser social.

4.2 Os (des)afetos de Mutum

Na novela “Campo geral”, as personagens criangas brincam, vivenciam a ludicidade e
experimentam a alegria e 0 encantamento proporcionado por situa¢es simples do cotidiano.
Ainda que estejam submetidas as asperezas e as tensdes do nucleo dos adultos, cabe a elas
proporcionar 0s acontecimentos mais tocantes da trama, descritos e narrados com toda

poeticidade. A personagem infantil que merece destaque na novela por conta da relagdo

57 “[Vové lIzidra] achava aqueles toquinhos de pau que Maitina tinha escascado com a faca, eram os calunguinhas,
Vovo lzidra trouxava tudo no fogo, sem dé! — eram santos desgragados, a gente nem ndo devia de consentir
se Maditina oferecesse aquilo para respeito de se beijar, bonecos do demo, cazumbos, a gente devia era de
descuspir em riba. Maitina depois tornava a compor outros.” (ROSA, 2006, p. 45)
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constituida com o protagonista Miguilim é o irmdo Dito®®. No livro de Rosa, 0s irmaos gostam
de estar sempre juntos, podem ser considerados quase inseparaveis.

Ainda que faca parte do universo infantil, o personagem Dito caracteriza-se como uma
crianca-velha ou um menino-adulto, pois consegue interpretar e perceber situacdes da vida no
Mutum que Miguilim n&o é capaz de distinguir com clareza. Pode-se dizer que, além de melhor
amigo de Miguilim, Dito representa a sabedoria, torna-se aquele que direciona as ac¢des do
irmdo mais velho, uma espécie de conselheiro, pois na maioria das vezes Miguilim era incapaz
de entender: “Miguilim nao sabia, Miguilim quase nunca sabia as coisas das pessoas grandes.”
(ROSA, 2006, p. 97). Na trama, os dois meninos dividiam o quarto e era assim que 0s irmaos
teciam reflexdes profundas sobre a vida, principalmente sobre os acontecimentos do Mutum,

como se pode constatar no trecho a seguir:

Miguilim e Dito dormiam no mesmo catre, perto da caminha de
Tomeézinho. Drelina e Chica dormiam no quarto de Pai e Mae.
— “Dito, eu fiz promessa, para Pai e Tio Teréz voltarem quando

passar a chuva, e ndo brigarem, nunca mais...” “— Pai volta. Tio Teréz volta
ndo.” “— Como ¢é que vocé sabe, Dito?” “— Sei ndo. Eu sei. Miguilim, vocé
gosta de Tio Teréz, mas eu nao gosto. E pecado?” “— E, mas eu ndo sei. Eu

também ndo gosto de Vovo lzidra. Dela, faz tempo que eu ndo gosto. Vocé
acha que a gente devia de fazer promessa aos santos, para ficar gostando dos
parentes?” “— Quando a gente crescer, a gente gosta de todos.” (ROSA,

20086, p. 33)

Nesse trecho, os irmdos avaliam acontecimentos relacionados ao nucleo dos adultos. Dito
faz uma previsdo e antecipa a Miguilim que o tio ndo retornaria a0 Mutum e, a partir dessa
revelacdo, os irmdos comecam a falar sobre o afeto que nutriam ou nao pelos parentes. Ao longo
da trama, o leitor testemunha a cumplicidade dos irmaos e a amizade cultivada por eles. Dito
procura doutrinar o irmdo, quer ensina-lo a ndo cultivar a tristeza em seu coragdo nem se deixar
abater diante dos acontecimentos da dura realidade do Mutum. Na novela de Rosa, 0 irméo
menor machuca o pé e é acometido pelo tétano. Um pouco antes de falecer, Dito presenteia o

protagonista com um ensinamento:

— Miguilim, Miguilim, vou ensinar o que agorinha eu sei, demais: é
gue a gente pode ficar sempre alegre, alegre, mesmo com toda coisa ruim que
acontece acontecendo. A gente deve de poder ficar entdo mais alegre, mais
alegre, por dentro!...” E o Dito quis rir para Miguilim. (ROSA, 2006, p. 100)

%8 «“Dito era 0 menor mas sabia o sério, pensava ligeiro as coisa, Deus tinha dado a ele todo juizo. E gostava muito,
de Miguilim.” (ROSA, 2006, p. 19)
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Com a morte de Dito, potencializa-se o processo que culminard na transformacdo do
protagonista. Esse processo inicia-se quando Miguilim comeca a se distanciar das brincadeiras
infantis e passa a ter contato com o mundo do trabalho, no momento em que comeca a levar a
comida ao pai na roca. No entanto, o fato crucial dessa transformacgéo que marcara a passagem
de Miguilim da inféncia para a vida adulta inicia-se com o pé machucado do irmdo menor e
potencializa-se com a morte dele, marcando definitivamente o fim da infancia do personagem
principal da trama.

Ao comparar o texto de partida e o filme de Kogut, percebe-se que 0s acontecimentos
ganham um ritmo mais acelerado, o sofrimento de Thiago/Miguilim ndo adquire 0 mesmo peso
que tem na novela rosiana, e a despedida dos irmdos que culmina no enterro de Dito é suprimida
da pelicula, resultando na elipse de um dos mais importantes ritos de passagem a que 0
protagonista de “Campo geral” foi submetido.

Além disso, a morte precoce da crianca leva a familia do Mutum a receber muitos
visitantes para o enterro, momento de relevancia para a comunidade, pois representa a
oportunidade de prestar condoléncias aos familiares que acabaram de perder um ente querido.
Em relacdo a esse acontecimento, a diretora exagera na sugestdo, opta, como explicitado
anteriormente, por ndo incorporar a cena da morte e do enterro da crianga ao filme. Kogut priva
também o espectador de conhecer o principio da alegria genuina, 0 maior ensinamento do irméo
Dito para Miguilim que é revelado no leito de morte: “Sempre alegre, Miguilim... Sempre
alegre, Miguilim...” (ROSA, 2006, p. 133).

Segundo Xavier (2003, p. 74), as elipses podem ser utilizadas para encobrir, esconder,
deixar fora da vista o que quebraria o decoro ou algo que estragaria o jogo da representagéo.
Dentre as muitas elipses presentes no filme de Kogut, a mais relevante esta relacionada a
cumplicidade dos irmdos e aos acontecimentos ligados ao falecimento de Dito que promovem
0 amadurecimento de Thiago/Miguilim. Na novela de Rosa, a sequéncia que se inicia com o
corte no pé até o final tragico que culmina na morte de Dito ocupa diversas paginas do livro.
Dito fica acamado por dias, e Miguilim ndo o abandona durante todo o periodo de
convalescenga. O irmdo mais velho tenta de todas as formas levar alegria ao cagula: inventando
historias, falando sobre os animaizinhos do Mutum, fazendo companhia, conversando e
cuidando do irmdo querido. Com a piora do estado de saude de Dito, Miguilim sente-se cada
vez mais triste e perde a capacidade de inventar novas fabulagdes.

No filme, Felipe/Dito pode ser considerado coadjuvante, diferentemente do destaque que
recebe na obra de Rosa. A forma como a relacdo dos dois € apresentada na producéo

cinematogréafica ndo revela nem a cumplicidade, nem a relacdo de confianca construida entre
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os dois na novela. Percebe-se que, na obra filmica, entre todos os irmaos, Felipe aparece como
0 mais proximo de Thiago, embora a forma como as cenas tenham sido construidas ndo denotem
toda a afetividade nutrida entre eles no texto de partida.

Além disso, a caracteristica mais marcante do irmdo menor de Miguilim, a sabedoria, ndo
transparece de forma significativa na pelicula. N&o ha indicios de que 0 menino “sabia o sério”,
nem que tinha o dom de compreender melhor o universo dos adultos, enxergando o que o
protagonista ndo conseguia ver. Sem 0s ensinamentos transmitidos por Dito, passa-se a
impressdo de que o0 menino era uma criangca como as outras. De modo geral, fica-se com a
sensacdo de que, na obra adaptada, o protagonista ndo carecia dos conselhos e direcionamentos
do irm&@o mais novo, atribuindo-se no filme um peso menor a amizade cultivada por eles na
novela, e pode-se afirmar, inclusive, que, da forma como as cenas foram construidas, todo o
afeto devotado a Dito na obra literaria transfere-se no filme para a mée, ocorrendo um
deslocamento.

Esse procedimento também é apresentado por Aguiar que o exemplifica por meio do que
foi feito na adaptacdo para a TV do romance Grande Sertdo: veredas, de Guimaraes Rosa:
“Riobaldo e Diadorim tém ciumes no livro. Riobaldo, no livro, manifesta ciimes em
determinado momento pela atencdo que Diadorim d& a personagem (Leopoldo) que na verdade
vem a ser seu tio, pois é irmdo de Joca Ramiro, pai dela. Mas na TV esse ciume foi deslocado
para a propria figura de Joca Ramiro.” (AGUIAR, 2003, p. 137). No filme de Kogut, Nhanina
ndo se mostra indiferente aos carinhos e a afetividade do filho como ocorre em alguns
momentos no texto de partida; ela torna-se a personagem mais préxima de Thiago na pelicula,
e as cenas em que aparecem juntos sdo marcadas pela poeticidade.

Em Mutum, o primeiro registro afetuoso partilhado entre mée e filho se da no inicio do
filme, no momento do retorno de Thiago a fazenda apds ser crismado. O menino corre para
cumprimentar a mae, pula em seus bracos, e ela o recebe com carinho. Apds a primeira cena da
sequéncia, filmada em plano geral, os personagens sdo apresentados em primeiro plano,
possibilitando ao espectador ficar ainda mais proximo de Thiago e de Nhanina. Além dos
olhares trocados entre os personagens, que revelam toda a afetividade e a alegria vivenciadas
no momento, eles se tocam de forma carinhosa, sorriem e se abragam. Kogut transforma o
episodio do encontro entre mée e filho no inicio da narrativa cinematografica em um momento

de alegria e delicadeza, diferentemente do que ocorre em “Campo geral”:

Quando voltou para casa, seu maior pensamento era que tinha a boa
noticia para dar a mae: o que o homem tinha falado — que o Mutim era lugar
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bonito... A mde, quando ouvisse essa certeza, havia de se alegrar, ficava
consolada. Era um presente; e a ideia de poder trazé-lo desse jeito de cér, como
uma salvacdo, deixava-o febril até nas pernas. Tao grave, grande, que nem o
quis dizer @ mée na presenca dos outros, mas insofria por ter de esperar; e,
assim que pbde estar com ela sO, abragou-se a seu pescogo e contou-lhe,
estremecido, aquela revelagdo. A mée ndo lhe deu valor nenhum, mas mirou
triste e apontou o morro; dizia: — “Estou sempre pensando que 1a por detras
dele acontecem outras coisas, que 0 morro estd tapando de mim, e que eu
nunca hei de poder ver...” Era a primeira vez que a mae falava com ele um
assunto todo sério. (ROSA, 2006, p. 12; grifo nosso)

Na trama rosiana, a personagem representa o oposto do ensinamento de Dito, pois sdo
atribuidos a ela os momentos mais sofridos vividos por Miguilim e também a ela associa-se 0
sentimento de infelicidade. Ainda que, na pelicula, Nhanina néo incorpore os atributos do filho
menor e ndo assuma a funcdo de orientar Thiago/Miguilim nem de guid-lo com sabedoria por
meio de reflexdes e conversas como fazia Dito na novela rosiana, é nitido que o afeto dedicado
ao irmao sofre um deslocamento, passando a ser dedicado a ela. Tanto que, nas cenas em que
mée e filho contracenam, busca-se transmitir essa cumplicidade com a utilizacdo de
enquadramentos e angulos que visam valorizar a relacdo de afeto entre eles.

Por exemplo, outra sequéncia na qual os dois personagens contracenam e que merece
destague, € 0 momento em que mae e filho estdo deitados no chdo observando as nuvens apds
o falecimento de Felipe/Dito. A diretora apresentou no filme uma sequéncia de imagens
inexistentes na novela rosiana, criando novas significacfes e enfatizando para o espectador a
relacdo de afeto existente entre os dois. Condensadas®® nessa passagem, as trocas entre méae e
filho revelam a cumplicidade e o afeto existentes na relacdo deles. A mde mostra-se como a

Unica pessoa sensivel o suficiente para respeitar a dor do filho e compreendé-lo.

A

59 Qutro procedimento mencionado por Aguiar trata-se da condensagio e realce, culminando na condensago

simbolica em que “se acrescem movimentos que realgam os valores de que uma agdo ou personagem s&o
impregnadas.” (AGUIAR, 2003, p. 136).
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Figura 13 — Cena de Thiago e Mé&e deitados no chdo apds a morte de Felipe.
Capturas de tela do filme Mutum (00:53:01).

Essa sequéncia (00:53:05) inicia-se com o registro do céu azul, mais especificamente de
uma nuvem. Em seguida, ouvem-se vozes de crianca e, mais baixinho, palavras balbuciadas em
forma de cangdo. Na cena A, ainda ndo se identificam os personagens que a compdem. Na cena
B, o rosto de Thiago aparece em primeiro plano, olhando para o alto; ao seu lado, estd Nhanina,
gue olha fixamente para o protagonista. Sandra constrdi essa sequéncia de modo a levar o
espectador a notar a delicadeza e o esfor¢co da mae para animar o menino. Pode-se constatar
que, na primeira cena, que dura 15 segundos, além do registro dos sons do ambiente — a
brincadeira das criangas, 0s ruidos dos animais e a cancao inventada por Nhanina —, utilizou-
se também o recurso da cAmera subjetiva, que pode ser percebida observando-se a continuacéo

da acdo. Sobre esse recurso, Xavier ressalta:

Mas, em boa parte das situagdes em que ela é utilizada, o fato de que
0 espectador observa as agdes através do ponto de vista de uma personagem,
[sic] permanece fora do alcance de sua consciéncia. E neste momento que o
mecanismo de identificacdo torna-se mais eficiente (ndo surpreende que seu
uso sistematico seja nos momentos de maior intensidade dramatica). Nosso
olhar, em principio identificado com o da camera, confunde-se com o da
personagem; a partilha do olhar pode saltar para a partilha de um estado
psicologico, e esta tem caminho aberto para catalizar [sic] uma identidade
mais profunda diante da totalidade da situacgéo. (XAVIER, 2005, p. 35)

O siléncio do menino mostra-se marcante: ele segue calado, somente observando e sem
interagir com a méae. A camera que acompanha tudo muito de perto, assim como ocorre em
outros momentos da narrativa, aproximando o espectador do mundo subjetivo do protagonista.
Ainda que a camera subjetiva so tenha sido utilizada em poucos momentos do filme, como ja

foi visto, Kogut explora outros recursos que, ao longo da pelicula, enfatizam tratar-se do ponto
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de vista da crianca. Nas cenas em que Thiago aparece ao lado da mée, por ser uma relacéo de
afeto, essa personagem ndo € mostrada com a cabeca cortada, enquadramento que se opde ao
das cenas com Pai, nas quais prevalece a hostilidade. Mesmo o siléncio, presente em alguns
momentos em que 0 personagem estd ao lado da mae, mostra-se diferente, pois ndo carrega a
mesma tenséo de quando o menino contracena com Pai. Os gestos e as interagcdes de Nhanina
no filme costumam ser afetuosos e correspondem ao amor oferecido pelo filho.

Em contraposicéo as relacdes de afeto, outro deslocamento que ocorreu no filme de Kogut
refere-se a relagcdo de repulsa que Thiago/Miguilim nutre pelos personagens Liovaldo e Patori.
Com a excluséo do irmdo mais velho, Liovaldo, o filho de seo Deogracias passa a representar
0 Unico desafeto do protagonista na trama. Ainda que isso ndo fique explicito na adaptacao de
Kogut, pois Patori ndo € nem mesmo nomeado na sequéncia em que aparece, 0 espectador
familiarizado com a novela rosiana pode identificar como o protagonista ndo suportava o
menino, pois suas atitudes escondiam inten¢des maldosas. Em um trecho de “Campo geral”,
Miguilim explicita: “Por paz, ndo estava querendo também brincar junto com o Patori, esse era
um menino maldoso, diabrava.” (ROSA, 2006, p. 36).

Na novela rosiana, Patori gostava de irritar Miguilim: enganava-o, sujava-o com terra,
dizia que iria se casar com Drelina, falava da beleza de Nhanina, queria ensinar as coisas que
0s homens fazem com as mulheres; essas atitudes desagradavam a personagem principal e
despertavam a sua agressividade em alguns momentos — “Miguilim tinha as tempestades.”
(ROSA, 2006, p. 122). Na frente dos adultos, o filho de seo Deogréacias se fingia de bonzinho

e sempre pedia desculpas por algum malfeito, como descrito neste trecho:

Contava como era feita a mae de Miguilim, que tinha pernas
formosas... “— Isso tu ndo fala, Patori!” — Miguilim dava passo. “— A ja!
E eu brigo com menino menorzinho do que eu?! Tu bobéia?” O Patori
debochava. Saia para o péatio. Dai, quando Miguilim estava descuidado, o
Patori pegava um punhado de lama, jogava nele, sujando. Miguilim sabia que
ndo adiantava acusar: — “Nao foi por querer...” — 0 Patori sempre explicava
aos mais velhos — “Eu até gosto tanto de Miguilim...” (ROSA, 2006, p. 37)

Em “Campo geral”, devido as atitudes maldosas, Miguilim chega a aproximar e comparar
os dois personagens: “Liovaldo era malino. Vinha com aquelas mesmas conversas do Patori,
mas mesmo piores.” (ROSA, 2006, p. 115). Essa aproximacao entre 0s personagens sugerida
na novela de Rosa permitiu a Kogut realizar o deslocamento das atitudes de Liovaldo para

Patori e condensar algumas acGes realizadas pelos dois personagens ao longo da narrativa em
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uma unica sequéncia do filme. O trecho preservado da novela refere-se a uma interagéo entre

Liovaldo e o irm&do menor Miguilim:

Entdo o Liovaldo dizia um feitico que sabia, para fazer qualquer
mulher ou menina consentir: que era s6 a gente apanhar um tiquinho de terra
molhada com a urina dela, e prender numa cabacinha, junto com trés formigas-
cabecudas. Miguilim se enraivecia, de nada ndo dizer. Mesmo o Liovaldo
sendo maior do que ele, ele achava que o Liovaldo era abobado, demais. Perto
do Liovaldo, Miguilim nem queria conversar com a Rosa, com o vaqueiro
Salliz, com pessoa nenhuma, nem brincar com Tomeézinho e a Chica, porque
o Liovaldo, s de estar em presenca, parecia que estragava o costume da gente
com as outras pessoas. (ROSA, 2006, p. 115)

O “feitico” de Liovaldo descrito na novela insere-se no filme como um ensinamento que
Patori transmite a Thiago. No inicio da sequéncia (01:04:49), o rosto de Thiago aparece em
primeiro plano e ouve-se ao fundo a voz de uma crian¢a; em seguida, mostra-se 0 menino, que
havia chegado a cavalo com seo Deogracias, mexendo na terra. Trata-se de um menino um
pouco mais velho que o protagonista. Os dois brincam no quintal e 0 menino maior diz que vai
ensinar um feitigo para qualquer mulher ficar apaixonada por Thiago. O personagem principal
observa contrariado e em siléncio, parecendo ndo ligar para o que o outro diz.

O menino maior irrita-se com a indiferenca de Thiago e profere a seguinte frase: “— E,
Thiago, bem que seu pai falou que vocé é meio paraddo mesmo. Ele preferia que océ em vez
do Felipe tivesse morrido.”. Nesse momento, Thiago salta com raiva sobre o0 menino e os dois
comecam a brigar no chdo. Ao fundo, escuta-se a voz de Nhd Bero, chamando o protagonista:
“— Thiago, Thiago, vem c&!”. Ele separa as duas criancas e ordena ao maior: “Sai daqui! Va
com seu pai, vai!” e empurra o filho com raiva e forca.

Na narrativa rosiana, 0s acontecimentos ndo se desenrolam da mesma forma: a briga
entre Miguilim e o irmdo Liovaldo se da por outro motivo. O protagonista se enfurece com o
irmao maior por este maltratar o menino Grivo e tenta defendé-lo. Como ambos os personagens
secundarios (Liovaldo e Grivo) foram excluidos da adaptacdo, Kogut aproveita esse
acontecimento e desloca essas agOes para a cena na qual aparece a personagem Patori na
adaptacdo. Além disso, ela acrescenta um novo traco de maldade a cena: a frase que revela o
desprezo de Pai por Thiago/Miguilim.

Na trama rosiana, a fala atribuida por Patori a Pai havia sido dita na frente de Miguilim:
“Pai calou a boca, muitas vezes. Mas, de noite, em casa, mesmo na frente de Miguilim, Pai
disse a Mae que ele ndo prestava, que menino bom era o Dito, que Deus tinha levado para si,
era muito melhor tivesse levado Miguilim em vez d’o Dito.” (ROSA, 2006, p. 111). N&o havia
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qualquer ligacdo entre a fala de Pai e as personagens Liovaldo ou Patori, mas a diretora
aproveita-a em outro momento para aumentar a tenséo e justificar a briga entre os meninos, sem
dar a impressdo de que se tratava de um motivo bobo ou algo que pudesse ser considerado
apenas um estranhamento entre criancas.

Em “Campo geral”, apds a desavenca com o irmdo Liovaldo, Pai bate muito em Miguilim,
mostra-se “raivavel”. Entdo, ap0s esse ato violento, 0 menino € enviado pela mae para passar
trés dias com o vaqueiro Saluz até que os animos de Pai pudessem acalmar. Na volta ao Mutum,
0 menino trata a todos com desprezo, ndo pede a bencédo de Pai, desafia-0, mesmo que tivesse
que apanhar novamente e pagar com a propria vida, ele ndo abaixaria a cabeca desta vez. No

entanto, Pai o surpreende e ndo bate mais em Miguilim, tem outra atitude para repreendé-lo:

Mas Pai ndo bateu em Miguilim. O que ele fez foi sair, foi pegar as
gaiolas, uma por uma, abrindo, soltando embora os passarinhos, 0s
passarinhos de Miguilim, depois pisava nas gaiolas e espedacava. Todo 0
mundo calado. Miguilim ndo arredou do lugar. Pai tinha soltado os
passarinhos todos, até o casalzinho de tico-ticos-reis que Miguilim pegara
sozinho, por ideia dele mesmo, com peneira, na porta-da-cozinha, uma vez.
Miguilim ainda esperou para ver se Pai vinha contra ele recomegado. Mas néo
veio. Entdo Miguilim saiu. Foi ao fundo da horta, onde tinha um brinquedo de
rodinha-d’agua — sentou o pé, rebentou. Foi no cajueiro, onde estavam
pendurados os alcapdes de pegar passarinhos, e quebrou com todos. Depois
veio, ajuntou os brinquedos que tinha, todas as coisas guardadas — 0s tentos
de olho-de-boi e maria-preta, a pedra de cristal preto, uma carretilha de
cisterna, um besouro verde com chifres, outro grande, dourado, uma folha de
mica tigrada, a garrafinha vazia, o couro de cobra-pinima, a caixinha de
madeira de cedro, a tesourinha quebrada, os carretéis, a caixa de papeldo, o0s
barbantes, o pedaco de chumbo, e outras coisas, que nem quis espiar — e
jogou tudo fora, no terreiro. (ROSA, 2006, p. 121)

A sequéncia filmica inspirada nesse trecho mostra-se importante, pois culmina na tltima
acao violenta de Pai contra o protagonista: a destruicdo das gaiolas dos passarinhos. Embora
essa acao tenha sido apresentada em outro momento na novela “Campo geral” — apds o retorno
da viagem que Miguilim havia feito com o vaqueiro Sallz —, na adaptacdo ela se inicia com a
provocacdo de Patori e também cumpre a funcdo de marcar definitivamente a passagem de

Thiago da infancia para a fase adulta.
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Figura 14 — Sequéncia em que Pai e Thiago destroem as gaiolas dos passarinhos.
Capturas de tela do filme Mutum (01:06:13).

Apds destruir as gaiolas, Pai ndo aparece mais na pelicula, e a trama ja se encaminha para
o fim, em ritmo mais acelerado: muitas acfes acontecem em um curto periodo. Depois de
destruir o restante das gaiolas e alguns brinquedos, Thiago parte com Luisaltino. Mae reforca
que “— E melhor assim, Thiago! Daqui uns dias seu Pai acalma”. Nas cenas seguintes, 0 menino

ja aparece tocando a boiada com outros vaqueiros. Essa viagem representa o segundo
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afastamento do protagonista do Mutum antes que ele parta com o doutor amigo de seo Aristeu
(apenas citado no filme).

Dessa forma, percebe-se que Kogut desloca e retine acontecimentos espalhados ao longo
da narrativa rosiana, retira-os de determinados pontos e leva-o0s a outros para que eles nao se
percam e para que atinja o objetivo de explicitar o ciclo de violéncias sofridas por
Thiago/Miguilim sob o dominio de Nho Bero. Esse feito também foi observado e descrito pelo
professor Flavio Aguiar ao analisar a minissérie Grande sertdo: veredas. Aguiar descreve o

procedimento desta forma:

9. Combinacéo e disjuncdo: Varios elementos dispersos no romance
sdo “retirados” de seus pontos de origem (disjun¢do) e transportados para
outros (combinacéo), de modo a economizar tempo sem perdé-los. No caso,
esse recurso foi utilizado para caracterizar, por exemplo, estados de &nimo dos
protagonistas que, no romance, apareciam em contextos muito diversificados.
(AGUIAR, 2003, p. 138)

Com base na descricdo desse procedimento, percebe-se que a diretora reorganizou
acontecimentos e apresentou-os em outra ordem para enfatizar a violéncia sofrida pelo
protagonista, mas tomando o cuidado necessario para ndo explicita-la, chegando a chocar o
espectador. Kogut substitui a surra dada por Nhé Bero em Miguilim por conta do decoro,
elevando o tom da narrativa filmica e apresenta em seu lugar a destruicdo das gaiolas. Ainda
que as supressOes e substituicdes levem a cineasta a enfraquecer a forca de algumas
caracteristicas dos personagens, ela opta por seguir o caminho das sutilezas, evitando a
redundancia tdo caracteristica de midias como o cinema e a televiséo.

Portanto, as imagens fragmentadas, apresentadas em alguns momentos pela camera,
revelam a perspectiva de uma crianga que tinha dificuldades reais de enxergar e que comegou
a decifrar o mundo dos adultos sem a ajuda do irm&o sabio que antevia 0s acontecimentos e
sabia das coisas. Fato que sera revelado somente no final da producédo cinematogréfica, quando
o doutor, amigo de seo Aristeo, convida Thiago a colocar os 6culos e permite-lhe que enxergue
tudo com clareza, veja a luz: “— Que claridade!” (fala pronunciada pelo protagonista ao colocar
0s Oculos emprestados).

Além disso, ao enfraquecer a relacdo entre os irmaos, diminuindo a importancia da
orientacdo de Felipe/Dito na adaptagdo cinematogréfica, Kogut enfatiza mais uma vez o ponto
de vista da crianca protagonista e enaltece também a importancia de Pai e Méae, colocando-0s
como simbolos para 0 menino. Ainda que estejam em lados opostos, eles aparecem para

Thiago/Miguilim como figuras representativas, respectivamente, do desafeto e do afeto, mais
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do que qualquer outro personagem da trama. Mé&e, com sua escuta atenta e atos carinhosos e
fazendo doces, representa o cuidado e a dedicacdo; membro da familia a quem a crianca deve
dedicar todo o amor. Pai simboliza a autoridade, os limites e a violéncia, figura a quem se deve
obedecer.

Conclui-se, portanto, que, com o rebaixamento da personagem Felipe/Dito — colocado
em uma posi¢do secundaria e pouco significativa, de modo a deslocar para Mée o afeto que
Thiago dedica a ele —, Sandra visa ressaltar a perspectiva de uma Unica crianga: 0 menino
protagonista. O espectador apoia-se apenas no olhar de Thiago, reforcando-se assim o alerta
feito na sequéncia inicial do filme: de desconfiar do que a cdmera apresentou ao longo da
narrativa, por se tratar de uma visao parcial. Thiago/Miguilim mostra-se como o grande
contador da estdéria do Mutum; as emocdes registradas pela cdmera e apresentadas na tela sdo
registradas por seu olhar, que ndo enxerga tudo, mas que suspeita e, sobretudo, aprecia com

sensibilidade.
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CONCLUSAO

Os dialogos e as relagdes estabelecidas entre a literatura e o0 cinema ao longo do tempo
motivaram esta pesquisa, de modo a incitar a discussdo sobre os procedimentos, conceitos e
questBes que concernem & adaptacdo filmica, objeto central desta anélise. Ao escolher o filme
Mutum (2007) de Sandra Kogut, inspirado na novela “Campo geral”, de Guimardes Rosa,
como objeto de analise desta dissertacdo, iniciou-se um longo processo de releitura, de
comparacOes e de descobertas tanto da obra inspiradora quanto da obra adaptada. A pergunta
que orientou esta anélise foi: de que forma a diretora Sandra Kogut dialogou com o conceito de
infancia apresentado no texto de partida e como construiu e destacou a perspectiva da crianca
no filme Mutum?

Constatou-se que o desejo da adaptacdo surge da impossibilidade de copiar o texto
literario, considerando o desafio e a oportunidade de dar vida aos personagens e de recria-los
de formas diferentes. O processo de recriagdo filmica com base em uma obra da literatura ndo
consiste simplesmente em transplantar para a tela do cinema a trama presente no texto de
partida, em um processo de pura mimeses que incluiria a preservacao de cada dialogo, a copia
fiel de cada cenario ou mesmo da descricdo dos personagens. Partiu-se do pressuposto de que
adaptar significa necessariamente transformar e, assim, buscou-se analisar de que forma o filme
Mutum apresentou solucdes para transpor o texto literario para as telas mesmo que tenha sido
necessario realizar alteracGes em relacdo ao texto de partida, mantendo-o presente ainda que de
forma implicita.

O filme de Sandra Kogut preservou a caracteristica rosiana da narrativa circular (comeca
e termina no mesmo ponto, com a viagem do protagonista), manteve 0s personagens que
compdem o nucleo principal da trama (Pai, Mée, filhos, Tio e VV§), preservou as caracteristicas
do menino protagonista e realizou atualizacfes pontuais relacionadas ao conceito de infancia
abordado no texto literario. Em contrapartida, apresentou diversas outras modificacdes que
levaram a um distanciamento da obra original. A cineasta teve de realizar diversos
procedimentos a fim de adequar o contetdo da trama de “Campo geral” a nova linguagem.
Entre eles, recorreu a sinteses, supressdes e deslocamentos, além de criar novas imagens e
encadeamentos, ressaltando que se trata de duas obras distintas, distanciadas no tempo e
produzidas por idealizadores diferentes.

Acompanhando o movimento da camera da cineasta, foi possivel adentrar o universo
contraditorio do Mutum, onde tanto a aspereza da paisagem e das relacfes humanas quanto a

violéncia e a exclusao social se contrapdem a sensibilidade e a delicadeza do mundo visto pelos
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olhos da crianga protagonista. Aceitou-se o convite de experienciar o processo de desvelamento
das tensGes, dos afetos e das descobertas vivenciados, pela primeira vez diante da camera da
diretora, pelo menino Thiago/Miguilim.

Identificou-se que, para destacar a perspectiva do protagonista, Sandra utilizou planos e
angulos que valorizaram o olhar da crianga em relagdo ao mundo dos adultos e revelaram
sentimentos que ndo sdo nomeados, apenas sugeridos. Esses recursos permitiram a Kogut
potencializar descobertas, frustracdes e sensacdes da infancia vivenciadas pelo protagonista
diante dos olhos do publico, contribuindo também para reforcar a construcdo de sua
subjetividade e valorizar a perspectiva da crianca.

A incapacidade de o menino compreender as relagdes e atitudes dos adultos e nomear o
gue sente expressa-se por meio do registro dos personagens adultos com a cabeca cortada —
sobretudo quando o protagonista contracena com Pai —, pelos cortes secos, sem transicdes
entre as cenas, e também por meio do siléncio. Houve um trabalho minucioso em relagéo aos
ruidos naturais, inseridos para enfatizar o siléncio que ndo pode ser considerado um “vazio
neutro” em Mutum. Os ruidos naturais inseridos ao longo de todo o longa corroboram o
discurso das imagens e intensificam o ndo dito, fator determinante para a construcéo subjetiva
do personagem Thiago/Miguilim.

A diretora apostou também na emocao do menino, valorizando expressdes e gestos de
Thiago, a fim de aproxima-lo do publico e fazer o espectador sentir empatia pelo personagem
crianca. Dessa forma, pode-se afirmar que a perspectiva da crianga protagonista no filme
constroi-se com base em trés pilares: enquadramentos, siléncios e ruidos, e emocao (expressdes
e gestos).

Em contrapartida, outras escolhas da diretora ndo se mostraram tdo acertadas, alterando
a “coluna vertebral” da trama: personagens e acontecimentos foram suprimidos, alguns
deslocamentos foram provocados e enfraqueceu-se a amizade entre Miguilim e Dito, uma das
mais belas relagdes descritas na trama rosiana. Sem contar com a ajuda de recursos como a voz
over — que faria o papel do narrador onisciente de Rosa — e como os flashbacks, e com a
supressdo de experiéncias consideradas formativas para o protagonista, ocasionou-se uma
reducdo consideravel da dimensdo social e de perspectivas na narrativa. Assim, a producéo
cinematogréafica tornou-se menos densa e ndo se mostrou capaz de revelar a complexidade do
texto rosiano. Além de ndo conseguir transpor para a tela a poeticidade tdo caracteristica da
escrita de Guimarées Rosa.

Fazendo uso dos recursos disponiveis, a adaptacdo cinematografica apresenta muitas

lacunas (intencionais, de acordo com a cineasta e com a roteirista do filme), que cabe ao
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espectador preencher. As relagdes e a¢bes ndo se apresentam de forma explicita; as imagens
constroem-se sobretudo por meio da sugestao, forcando o espectador a recuperar fatos, dialogos
e acontecimentos da novela “Campo geral”. 1sso torna-se uma barreira se o publico ndo for
conhecedor da obra de Rosa, pois tera dificuldade de compreender o encaminhamento e 0s
respiros inseridos por Kogut na narrativa filmica. 1sso ndo significa que o filme néo se apresenta
de forma consistente, mas, em alguns momentos, principalmente no que se refere ao
distanciamento da linguagem verbal e dos dialogos da novela, pode-se constatar que houve uma
reducdo da carga poética em relacdo ao texto de partida.

Por fim, cabe questionar: sera que as escolhas da diretora foram suficientes para ampliar
0 texto rosiano e contribuiram para a recria¢do do universo de Miguilim no cinema? Ainda que
se saiba que, a partir do momento em que o tradutor/adaptador se debruca sobre o texto literario,
abre-se um novo universo de possibilidades, ampliando assim as oportunidades de didlogo com
0 texto de partida e aumentando as chances de criagdo de uma nova obra, acredita-se que
somente a aposta na emocéo (valorizagao de gestos e olhares do protagonista), no siléncio e nos
posicionamentos de camera e enquadramentos — a fim de aproximar ainda mais o protagonista
e os espectadores — nao foi suficiente para representar a complexidade da novela rosiana.

H& muitas lacunas em Mutum a serem preenchidas ao longo da narrativa
cinematogréfica. Elas representam dialogos e pistas deixadas pela diretora ao longo da pelicula,
mas s6 cumprirdo o papel de ampliar os sentidos do texto de partida se forem desvendadas pelo
espectador familiarizado com a obra de Guimardes Rosa. Para o publico em geral, a trama sera
compreendida em sua superficie, sem as conexdes que sdo possibilitadas pelas janelas abertas
pelos didlogos estabelecidos com o texto literario. Como adapta-se visando um publico leigo e
ndo de leitores especializados, pode-se inferir que a adaptacdo apresentara um enredo diferente
da trama rosiana, uma vez que buscou solucdes simplificadoras. Adaptar Guimaraes Rosa exige
um “talento criador”, retomando as palavras de Bazin (2014), para entender como a trama se
constitui e de que forma as diversas camadas da narrativa sdo constituidas a fim de néo correr
0 risco de esbarrar na superficialidade.

A adaptacéo afasta-se do texto de partida a partir do momento em que decide reduzir o
namero de agBes e personagens e deixar em segundo plano os didlogos e a poeticidade
apresentada na novela. Nao se pode assegurar, entdo, que a narrativa apresentada nas telas do
cinema foi capaz de ampliar a obra inspiradora. Ainda que se pretenda proximo ao universo
rosiano e ndo tanto a linguagem apresentada na novela, é possivel asseverar que o filme Mutum
cola-se muito a realidade e afasta-se da poeticidade da narrativa de Rosa. Ao enfatizar um

recorte que coloca em evidéncia o olhar do menino protagonista Thiago/Miguilim diante de um
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mundo que se revela, sobretudo, de forma hostil, a obra cinematografica se afasta da
complexidade da trama de Rosa, sobretudo ao que se refere ao espago social no qual as
personagens estavam inseridas e ao maravilhamento frente as descobertas da vida no Mutum.

Diante do exposto, ao iluminar as relacGes dialogicas estabelecidas pela diretora Sandra
Kogut ao realizar a transposi¢éo da novela de Guimardes Rosa para o cinema, ficou-se com a
impressao de que se optou por marcar, desde o principio, tratar-se de uma obra diferente, quase
autdbnoma, posicionamento ja expresso na alteracdo do nome da producdo cinematografica e na
opcao de manter 0s nomes originais das criancas que ddo vida aos personagens da trama. A
obra apresentada no cinema diz mais sobre Kogut do que sobre Rosa, simboliza a concretizagédo
da forma como a diretora interpretou a narrativa; trata-se de uma leitura pessoal e representa o
resultado das estratégias utilizadas por ela na transposi¢do do livro para o cinema. Contudo,
propbe dialogos e apresenta alguns vazios que remetem ao texto rosiano, permitindo ao
espectador imaginar ou recorrer a obra literaria para preenché-los, podendo ampliar assim a
trama que se revela diante dos olhos.

Em carater pessoal, a realizacdo desta pesquisa permitiu inimeras releituras do texto de
partida, possibilitando novas interpretacdes e descobertas. Além disso, ao analisar as escolhas
realizadas por Kogut para realizar a sua producdo cinematogréafica, novos didlogos foram
tecidos para que as lacunas inseridas no filme pela diretora pudessem ser preenchidas e fizessem
sentido. Sabe-se que cada leitor/espectador faz leituras de acordo com visdes de mundo e
experiéncias préprias e, portanto, o estudo apresentado nestas paginas é o resultado de inimeras
construcdes e desconstrucdes e apresenta apenas uma das muitas possibilidades de interpretagéo

da obra cinematogréfica.
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