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Sinopse

O presente trabdho faz um estudo comparativo das trés adaptaches
cinematogréficas da peca Auto da Compadecida, do escritor Ariano Suassuna. A andise
observa e compara as caracteristicas gerais dos trés filmes em relagdo a adguns eementos
narrativos como fabula, trama, caracterizacdo dos personagens, presenca do narrador,
pontos de vista e montagem. Sem quaquer julgamento de vdor, procurase entender a
adaptacdo como um processo que envolve opgdes estéticas pessoals, relacionadas a certas
tendéncias dominantes nalinguagem audiovisud.
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I ntroducéo

A trangposicBo de um texto liter&rio ou dramético para o audiovisud, chamada
adaptacdo®, é uma operacd complexa e envolve uma série de detahes, sutilezas e
possibilidedes criativas, muitas vezes ndo levadas em consderacdo quando da andise de
obras adaptadas. Durante muito tempo, 0 debate em torno da adaptacéo esteve concentrado
no problema da fidelidade ao texto de origem e, ndo raro, os criticos julgavam o trabaho do
Cineasta com critérios especificos ao campo literdrio (as propriedades sensiveis do texto) e
procuravam sua traducdo no que € especifico do cinema (fotografia trilha, ritmo da
montagem, composi ¢80 das personagens, €tc).

Mas, os estudos sobre as adaptacfes tém passado por um processo evolutivo, com
novos aportes tedricos sendo incorporados & andise cinematogréfica E nesse contexto em
que a metalinguagem tem sdo apontada como um eemento centrd para 0 entendimento da
obra filmica, e as andlises das adaptaghes passaram a dar uma aencdo especid aos
dedocamentos entre as culturas. Através da metdinguagem, a adgptacdo de um texto
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literdrio para 0 audiovisua passou a ser vita como um fenbmeno culturd complexo, capaz
de gerar uma cadela quase infinita de referéncias a outros textos, e que envolve processos
dindmicos de tranderéncia, traducdo e interpretacdo de sgnificados e vaores historico-
culturas.

O critico lsmail Xavier (2003, p.62) ressdta que a partir dessa perspectiva ficou
mais dificil recusar o direito do cineasta em interpretar liviemente 0 romance ou a peca
teatral, invertendo determinados efeitos, propondo novas formas de entender as passagens,
dterando a hierarquia dos vaores e redefinindo o sentido da experiéncia dos personagens,
enfim, de criar, no sentido mais estrito da palavra

O lema deve ser “a0 cineasta 0 que é do cineasta, ao escritor 0 que € do
escritor”, vaendo as comparagdes entre livro e filme mais como um
esfor¢o para tornar mais claras as escolhas de quem leu o texto e o
assume como ponto de partida, ndo de chegada.

Em seus pressupostos, a observacdo de Xavier ja gponta um caminho para andise
das adaptacles, ou sgja, ter a obra origina como ponto de partida para verificar o que ha de
comum entre ea e o filme, num primero momento, e depois = deter especificamente na
obra filmica, o ponto de chegada. O presente trabaho se prople a trilhar este caminho para
a andlise comparativa das trés adaptactes cinematogréficas da peca Auto da Compadecida,
do escritor Ariano Suassuna — A Compadecida (1967), de George Jonas, Os trapalhdes no
Auto da Compadecida (1987), de Roberto Farias e O Auto da Compadecida (2001), de
Gud Arraes. Pretende-se comparar as caracteristicas gerais de cada uma delas em rdlagéo a
elementos narrativos como fébula, trama, caracterizacdo dos personagens, pape do
narrador, com énfase na producéo de sentido, a partir de certa construgdo do olhar na
montagem cinematogréfica e dentro da questdo mais gera do ponto de vista que domina

uma narracao.
Referenciais analiticos
Para fazer 0 percurso de andise sugerido por Ismall Xavier € preciso partir de uma

efera comum, um campo onde literatura e cinema se interceptam, de onde se pode

edtabelecer comparagbes. Ese exo comum € a narativa O filme narraivo-dramético, a



peca de teatro, o romance, a novela, etc, tém em comum o fato de contar historia e uma
determinada forma, ou sga, um certo modo de dispor os acontecimentos e as agles das
personagens. O ato de narrar permite 0 usO de categorias comuns para descrever em grau de
generdidade o mundo da obra e faar coisas sobre o oficio da narragéo, sem necessidade de
considerar as especificidades de cadameio materid.

A narrativa é o lugar de encontro e da associacdo sutil entre contelido e expressao.
Em quaquer discurso narrativo pode-se fdar de fabula, uma certa histéria contada por
seqiéncia de acontecimentos que se sucedem num determinado locd em um determinado
intervdo de tempo, e fdar de trama, o modo de agenciamento particular dos
acontecimentos pelo autor, ou sga, como a historia e 0s personagens s revelados atraves
do texto, do filme, da peca Uma mesma fabula pode ser contada de vérios modos por
intermédio de véaias tramas, com formas didintas de disponibilizar os contelidos e
organizar o tempo. Tal operacdo implica propor sentidos diferentes a uma mesma narrativa

Sendo assm, a adaptacdo de um texto literdrio para 0 cinema pode ater-se mais a
fébula de um romance ou de uma peca de tedtro, tratando de trama-la de outra forma,
mudando o sentido, a interpretaco das experiéncias focadizadas. Mas pode também querer
reproduzir a trama do livro com maior ou menor grau de fiddidade. O que interessa
ressdtar aqui € que na relacdo fabula-trama é possivel saber o que foi mantido, modificado,
suprimido ou acrescentado no discurso narrativo adaptado.

O ponto de vista € outra esfera comum aos diversos campos da arte. Embora
trabalhem com recursos expressivos diferentes, cineasta, romancista, diretor de teatro, entre
outros, a0 produzirem suas obras efetuam certas escolhas que, em parte, podem ser
descritas nos mesmos termos. No caso da adaptacdo, através do ponto de vista dos autores,
€ possivel estabelecer 0 que had de comum e de diferente em relagdo ao filme e uma obra
origind. Mas ha uma Série de outras implicagdes em torno do ponto de vista, tais como: se
a presenca do narrador é explicita ou dissmulada, se e intervém com suas opinides ou
deixa o letor/espectador chegar as suas proprias conclusdes, desenvolve a histdria sem
interrupcdo ou lembra que € ee quem controla a Stuacéo; € onisciente e sabe de tudo ou

assume que seu ssber tem limites, faz com que saibamos menos ou mas sobre os

personagens, €etc.



Como diz Jacques Aumont (1985), a questédo do ponto de vista é tudo menos uma
questéo, pois diz respeito a um nd de problemas que envolvem ndo sO a producdo, mas
também a recepcdo de um flme, ou sga, a adocdo smétrica de posices de visio e leitura
entre autor e espectador/leitor. Para efeito desse trabalho, interessa abordar o ponto de vista
em torno da presenca do narrador na obra adaptada e saber como a adaptacéo trabalha com
a representacdo e a narracdo para congruir o sentido do filme. Sabe-se que a distingcéo entre
narradores que se escondem para dar a impressdo de que a histéria evolui por S mesma e
narradores que sfo explicitos, assumem o oficio de narar, en um ceto momento da
histéria do romance e do cinema teve grande importancia no debate critico.

O chamado cinema classico, com suas regras rigidas de continuidade, transparéncia
e ilusonismo, adotou 0 moddo do narador dissmulado. A principa caracteristica da
narracdo naturaista € de eclipsar os meios de representacéo, dirigindo 0 espectador para a
identificacdo “diretd’ com o mundo ficciond. Mas, assm como na literatura, 0 cinema
também procurou desenvolver outras formas de narrar. O exemplo mais emblemédtico é
Eisnstein, cujos filmes sGo marcados por uma postura abertamente discursiva, em que o
narrador comenta, intervém na histéria para expor certos conceitos e idéias. Por intermédio
da montagem, Eisengtein desenvolveu uma proposta de cinema que subverte o principio
organico da continuidade e trata a ficcdo como um suporte, um pretexto para encadear
representacOes que valem, principamente, por Sua carga associativa e pelo discurso, a tese,
que veicula

Para Aumont (1985), a grande contribuicdo de Eisengtein foi apontar que a forma
filmica é determinada pelo sentido que se atribui a0 que é representado, com vistas a obter
determinado efeito em determinado contexto. O que estd em primeiro lugar € o sentido que
informa literamente todo o trabaho de producdo, sob a garantia de um certo critério de
verdade, um posicionamento &ico e ideoldgico do narrador que Aumont chama de ponto de
vista predicativo. Jacques Aumont ressdta ainda que, a0 demondrar a indivishilidade da
rddacdo entre a representacdo (0 que se mostra) e a significacdo imposta (0 discurso do
autor), a teoria eisensteineana esclarece as relagdes entre forma e sentido no cinema como
um todo, independente do modelo de narragdo ser o classico ou o antinaturalista

A indivishilidade entre representar e dgnificar no cinema tem a ver com uma
formulagdo classica no campo da literatura, a distingdo entre mostrar €how) e contar ell).



No texto literario se 0 contar € Obvio, 0 mostrar ndo é literal, ta como no testro ou no
cinema, mas aivado pdo sgnificado das paavras que produz o “ver”. Por sua vez, s a
camera mostra no cinema, ela também narra, precisamente porque tem prerrogetivas de um
narrador que faz escolhas: 0 éngulo de poscionamento da camera, a digténcia e as
modalidades do olhar, entre outras, que, posteriormente, na fase da montagem, passaréo por
um novo processo de escolhas aé chegar a forma find do filme (Xavier, 2003). Outra
distincdo comum em qualquer discurso narrativo € a oposicao entre o que € representado
explicitamente (visive) e o que é gpenas sugerido (invisivel). Na literatura, no cinema, no
teatro e em outros campos da arte € possivel expressar uma agdo, um fato, ou deixar
subentendida a sua ocorréncia através de saltos no tempo — as eipses narrativas.

Em ged, as dipses sBo motivadas por razdes de construcdo dramédtica ou de
conteido (Martin, 1990). No primeiro caso, 0 uso da €elipse tem por objetivo omitir ou
dissmular um instante decisivo da agéo para despertar o interesse do leitor/espectador para
uma revelacdo que vira mas para o fina da trama, como nas narrativas de suspense. No
segundo caso, a dipse encobre ou deixa fora de vidta gestos, atitudes e acontecimentos que
quebram as normas de conduta socidmente aceitas, a exemplo do sexo explicito e a
violéncia extrema. Mas, a dipse pode também sar usada smplesmente para economizar
tempo, encurtar uma agcdo ou transpor a personagem de um local para outro em fragcéo de
segundos.

Como a andlise da adaptacdo a ser efetuada aqui se refere a um texto de origem
dramética, cabe uma observacdo. Embora diretor de teatro e cineasta partilhem da mesma
necessdade de complementar um texto escrito na encenagéo e estgjam envolvidos com a
fébula, a trama, a presenca e a auséncia do narrador, 0 contar e 0 mostrar, 0 que é visivel e
invisvel e num sentido mais gerd, com uma certa modulagdo de pontos de vista, seus
recursos expressvos ndo s80 0S mesmos para a manipulacdo do espago e do tempo e a
composicdo dos ohares e dizeres. A diferenca essencid estd na multiplicidede das
digténcias e dos angulos de composicdo da cena que SO a camera e a montagem no cinema
permitem agenciar. E nesse contexto em que se destaca a forca expressva do primeiro
plano cinematogr&fico, cuja proximidade extrema de atores eou objetos permite

intengficar efeitos draméticos e psicolégicos, desde que empregado de maneira criativa



pelo cineasta. Feitas consideragOes gerais, 0 passo seguinte sera a andise comparativa

das trés adaptactes cinematogréficas do Auto da Compadecida.
Trésolhares sobre o Auto da Compadecida

Escrita por Ariano Suassuna em 1955, a peca Auto da Compadecida é uma comédia
cuja trama tem por base trés fabulas do Romanceiro Popular Nordestino®, cada uma sendo
usada como ponto de partida para compor um ato’. A metainguagem é um procedimento
muito fregliente nos trabalhos de Suassuna, formatados aravés de operages intratextuais —
em que o autor redlabora seus proprios textos — ou intertextuals, quando retoma textos
dheios. O escritor paraibano desenvolveu um método de construgdo dramatica que opera
uma redaboracdo de diferentes matrizes textuais, populares e eruditas, para compor um
teatro que mistura o profano e o religioso com personagens dtamente comicos, inseridos no
universo e naideologia de sua regido, sem qualquer densidade psicol égica (Vassalo, 2000).

No texto da pega, a personagem do Palhaco tem uma importante fungdo metategatral
e antiilusionista, pois € o narrador do espetéculo. A maneira circense, se dirige a0 publico
anunciando o que ird acontecer, faz breves coment&rios, mas ndo se mistura a acéo, exceto
no enterro de Jod Grilo, quando aparece como figurante ao lado de Chico, segurando a
rede que leva o corpo do morto. E o Pahago quem declara, logo no inicio, que Auto da
Compadecida € “o julgamento de dguns candhas, entre 0s quais um sacristéo, um padre e
um bispo, para exercicio da moralidade’. Mas, observando a trama € possivel entender a
peca como uma fébula sobre a Iuta pela sobrevivéncia de Jodo Grilo e do seu companheiro
insgparavel, Chico. Como personagem principa, Jodo Grilo € responsavel pela criacdo de
todas as StuagOes que envolvem as outras personagens, interfere no destino delas e articula
0s atos da peca.

As trés adaptacfes cinematogréficas do Auto da Compadecida mantém dupla
fabulagcéo, mas a trama de maneira disinta. Em A Compadecida (1969), de George Jonas, €
Os trapalhGes no Auto da Compadecida (1987), de Roberto Farias, a histéria € contada
com fiddidade aos atos da peca. Ambas também gpresentam a figura do Pahago como

4 Por Romanceiro Popular Nordestino entenda-se a poesia improvisada dos repentistas e a literatura dos fol hetos de cordel.
5 As trés fabulas populares que servem de base para Suassuna, so: O enterro do cachorro e a Histéria do cavalo que
defecava dinheiro, ambas publicadas por Leandro Gomes de Barros e O castigo da soberba, de Anselmo Vieira de Souza.



narrador explicito, mas com tratamento diferenciado. O filme de George Jonas, embora
amplie a paticipacdo desse narrador em vaias ocasifes, pde sob suspeita 0 seu
conhecimento a respeito da histéria Na cena em que os cangaceiros chegam atirando na
cidade, a0 ser convidado pelo ando (mea-garrafad) a fugir do fogo cruzado, o Pahago,
chamado Dom Pancrécio (Paulo Ribeiro), muito cioso do seu papd, diz para o parceiro néo
Se preocupar porque “ele’ é o autor e anuncia a morte de um grupo de policiais ao dobrar a
equina. Logo em seguida, uma bada atinge e derruba o seu chapéu. Assustado, Dom
Pancrécio declara ndo ter escrito aguela parte e foge junto com o anéo.

Um novo questionamento sobre o papel do narrador se da no momento em que Jodo
Grilo ressuscita e mela-garrafa € o primeiro a correr, apesar do apelo do Palhaco para que
volte. No find da cena, Dom Pancrécio vira-se para a camera e diz: “ndo tem jeito, ee ndo
acredita que eu sou o autor de jeito nenhum”. Ao operar um efeito de carnavdizacdo na
figura onisciente do narrador, o filme de George Jonas reforca o carder antiilusonista do
texto de Suassuna Alids, o attilusonismo é uma caracterigtica marcante de A
Compadecida, cuja linearidade narrativa € congtantemente interrompida pela inser¢éo de
cenas de espetacul os populares — circo, bumba-meu-boi, teatro de mamulengo, etc.

No filme Os trapalhdes no Auto da Compadecida, de Roberto Farias, a personagem
do Pahaco (Luiz Armando Queiroz) também estd acompanhada do ando e aparece em
varios momentos. No entanto, mostra-se mais irénico e gozador do que orgulhoso de sua
funcdo de narrador, td como é agpresentado em A Compadecida. Em dois momentos,
declara desconhecimento em relacdo a histériaz quando da chegada dos cangaceiros e na
ressurreicdo de Jodo Grilo (Didi), sendo um dos primeiros a correr. Ele também dedtila
ironia para com o0 bispo (Renato Consorte), no momento em que se diz “sentido” por ver
um “principe da igrejd’ andar a pé enquanto o mgor Antonio Morais fica com seu carrc®.
No entanto, apds a passagem do bispo, 0 Pahago edtiralinguaparade.

Ja O Auto da Compadecida (2001), de Gue Arraes, embora mantenha a dupla
fabulacdo da peca, deixa de fora o episddio do “gato que descome dinheiro’. Esta
adaptacdo também suprime algumas personagens do texto origind, entre das, a figura de
ligagBo e comando do espetéculo, o Pahaco’. Ao dispensar a presenca do narrador

explicito, o filme de Gue assume o0 olhar sem corpo do cinema classco que esconde a

5 No filme Os trapalhdes no Auto da Compadecida, o bispo chega de carro na cidade, acompanhado do frade.
" Além do Palhaco, foram suprimidas as personagens do frade, do sacristdo e do deménio.



representacéo para mostrar um mundo auténomo, que existe por S proprio. Nesse universo
imagin&rio todas as atengbes se voltam para as aventuras da dupla de protagonistas, Jodo
Grilo (Matheus Narchtegeale) e Chico (Selton Mdllo).

Na primeira cena do filme, ambos sf0 apresentados percorrendo as ruas da cidade
de Taperod, convidando a populacdo para assstir a histéria do homem mais corgoso do
mundo, “que enfrentou sozinho 0 impéio romano’. A sequéncia de abertura termina na
igreja, onde ocorre a projegéo de imagens de uma antiga Paix@o de Cristo, redizada em
preto e branco, sem som e colorida atificidmente, enquanto Jodo Grilo — em primero
plano e com expressdo de decepcdo — recebe umas poucas moedas do padre (Rogério
Cardoso) como pagamento pelo trabaho redizado. Além do cardter metdingligtico da
cena, da citagdo do cinema dentro do cinema, percebe-se, j& no inicio do filme, uma tomada
de posicdo do autor sobre a histéria, a0 estabelecer uma relacéo sutil entre a luta de Cristo
contra os poderosos de sua época e a luta pela sobrevivéncia de Jodo Grilo e Chico, que
enfrentam aavareza dos poderosos de Taperda.

Embora “escondd’ a presenca do narrador, ha momentos em que O Auto da
Compadecida, de Guel Arraes, rompe com a linearidade narrativa, como a inser¢éo de
animagBes computadorizadas nas seqiiéncias em que o mentiroso Chicd conta as suas
fantasiosas aventuras e, principdmente, no atificidismo que predomina em todas as cenas
do julgamento. Mas h& outras peculiaridades nessa terceira versdo cinematogréfica do Auto.
Se por um lado Gue Arraes cortou personagens e Stuagdes do texto original, por outro
acrescentou personagens de outras obras do proprio Ariano Suassuna, como o Cabo 70
(Aramis Trindade) e Vicentdo (Bruno Garcia)®, ambos oriundos da peca Torturas de um
coracdo. A romédntica Rosinha (Virginia Cavendish), filha do mgor Antonio Moras®
(Paulo Goulart), também aparece na mesma pega, mas com outro nome, Marieta.

Com a inclusio de novos personagens Gue Arraes também adicionou outras
Stuagdes, como 0 romance entre Rosinha e Chicd, a paix& dos dois valentdes por ela, o
dudlo entre des, etc, e acentuou certas caracteristicas de agumas personagens, como a de
esposa infiel associada @ mulher do padeiro Ernesto (Diogo Vilda), Dora (Denise Fraga), e
0 mgor Antonio Morais, que teve sua truculéncia de corond do sertdo nordestino

8 O Cabo 70 e Vicentdo sdo dois personagens do tipo valente-covarde, dos espetacul os populares nordestinos.
9 A versdo de Guel Arraes substitui o “filho” do major Antonio Morais, da pecateatral, pela“filha’ Rosinha.



encorpada por gestos como tomar pinga hum SO gole e negociar uma lasca de couro das
cogtas de Chico; situacdo originaria da peca Mercador de Veneza, de William Shakespeare.

Outra personagem que também ganhou densidade dramética na adaptacéo de Gud
Arraes foi Nossa Senhora Compadecida (Fernanda Montenegro). Nas versdes anteriores
esse papel foi ocupado por duas atrizes jovens e em inicio de carreira, Regina Duarte A
Compadecida) e Betty Goffman (Os trapalhdes no Auto da Compadecida). Ambas
gparecem como simbolo de candura e ingenuidade. A mée de Deus de Gued Arraes € uma
mulher madura e experiente que conhece em profundidade a dma humana. A interpretacéo
de Fernanda Montenegro destaca a relevancia da personagem para o desfecho da histéria e
gpresenta de maneira clara o ponto de vista mord do autor do filme, como serd visto mais
adiante.

Cabe ainda uma consideracdo em torno da composicdo de Jodo Grilo é Chicd. Na
primeira adaptacdo, de George Jonas, a dupla era interpretada, respectivamente, por
Armando Bogus e Antonio Fagundes. Além de descaracterizados no figurino, pois trgiam
camisa tipo pdlo, caca e sgpatos sofisticados para compor 0 papel de sertangos pobres,
eles imprimem uma interpretacéo fria e despersondizada as suas personagens. Na segunda
adaptacdo, de Roberto Farias, a dupla vivida por Didi (Jodo Grilo) e Dedé (Chicd) esta mais
viva e mehor caracterizada com roupas de algodé@o leve e chindos de couro, no entanto, o
edilo eminentemente circense dos trgpadhdes trandforma o filme quase num pasteldo,
embotando, em certos momentos, o tom critico e moralista do texto testrd.

Em O Auto da Compadecida, de Guel Arraes, a dupla, trgjando também roupas de
algoddo leve e chindos de couro, incorpora certas caracteristicas dos brincantes nordestinos
e consegue um equilibrio entre picardia e critica socid, mantendo o tom satirico e religioso
do texto de Suassuna. Os movimentos intensos, a ordidade excessva, a inflexéo da voz e
0s gestos expansivos dos aores Matheus Nachtergagle (Jodo Gilo) e Sdton Mo (Chicd)
lembram duas personagens irrequitas e mdiciosass do auto do bumbameuboi
pernambucano: Matheus e Bastido, que durante a encenagcdo armam edtripulias para cima
de todas as demais personagens, inclusive o Capitéo, comandante do espetéculo.

Feitas essas caracterizagOes gerals das adaptacOes em relacdo ao papel do narrador e
de certas personagens, fata comentar alguns elementos estéticos, especificamente em torno
do tratamento dispensado a0 pape da camera e da montagem em cada filme. Em termos



narrativos, A Compadecida (1967), de George Jonas, gpresenta uma nitida influéncia dos
tedricos ingoirados na fenomenologia, como André Bazin, que defendia um olhar
cinematografico mais afinado com os limites do olho humano, ou sga de um sujeto
circunstanciado, cuja percepcdo € incompleta e ultrapassada pelo mundo (Xavier, 1984). O
filme é composto em sua maioria por longos planos que revelam o espago onde as agdes
fluem em sua integridade, o que em certas circungtdncias expbe certos equivocos de
producdo. E possivel, por exemplo, perceber que em determinadas segiiéncias a vegetagio
verde cria uma aimosfera tipica do agreste, ndo do sertdo nordestino. Em outras ocasides, a
camera expde a beleza de certos acontecimentos, como a cavalgada que acompanha a
chegada do bispo ou a coreografia circense dos cangaceiros que invadem a cidade.

A exigéncia de muitos planos abertos interfere no ritmo da montagem de A
Compadecida, cujo corte de uma cena a outra € predominantemente lento, a excecdo da
seqiéncia que marca a passagem para 0 julgamento — o primero plano de Jodo Grilo
(Armando Bogus) morto € intercdado a uma séie de fotogramas com imagens
retrogpectivas de sua vida, em cortes muito rgpidos e a0 som de um vento forte. A chegada
de Jodo Grilo a0 céu € a cena mdhor resolvida, em termos cinematogréficos. Ao acordar
travestido como o brincante Matheus do bumba-meu-boi, num cend&rio rochoso e povoado
de bichos e seres sobrenaturais, por vérias vezes ee é fustigado com o tridente do deménio.
Em cortrgponto a multiplicidade de pontos de vistas da camera, montados em ritmo mais
curto paraexpressar clima de tensdo, reinaum siléncio absoluto.

Os Trapalhdes no Auto da Compadecida (1987), de Roberto Farias, segue com
certo rigor a decupagem do chamado cinema cléssico, baseado no principio da continuidade
e da dternancia entre planos abertos e fechados, favorecendo uma multiplicidade de pontos
de vistas e uma montagem mais &gil. E notdria a preocupacio do diretor em contextuaizar
as personagens e as Stuagbes em que eas se envolvem. Assm, logo no inicio do filme, o
Pdhaco (Luiz Armando Queroz) chega a cavdo em uma caravana de circo; o bispo
(Renato Consorte) chega de carro, simbolo de grande ostentacdo para a época; Jodo Grilo
(Didi) va entregar o na fazenda do poderoso magjor Antonio Moraes (Raul Cortez) e fica
sabendo que o seu filho doente pede para receber a bencéo do padre (Emanod Cavalcanti),

antes de embarcar para 0 Recife; etc. Até mesmo a chegada dos cangaceiros como eemento



surpresa € bem contextuaizada, ndo sO pelo som de tiro, gritaria e corre-corre na cidade,
meas também pela declaracdo do Palhago (narrador) que revela ndo ter escrito aguela cena

Mas o filme de Robeto Farias ja incorpora uma influéncia televisva, tanto em
relacdo ao ritmo de corte mais dindmico das cenas como ao préprio formato do programa
Os Trapalhdes'®, cuja matriz culturd vem do circo e da comédia burlesca com seus
pontapés na bunda, bordoadas na cabeca, tropecos, gags e pantomimas. Uma sequéncia
bem arquitetada ilustra todas essas influéncias, 0 momento em que o padeiro (Zacarias)
descobre a farsa do “gato que descome dinheiro” e munido de uma panda e uma barra de
ferro va tomar satisfacdo com Chicod e Jodo Grilo. Ao se gproximar da dupla, em frente a
paréquia, joga a panela, os dois se abaixam e 0 objeto atravessa a janela e ainge a cabeca
do bispo. Na sequiéncia, ocorre uma longa perseguicdo que SO para novamente na porta da
igrejadiante do bispo, quando o padre pede respeito ao lider religioso.

Para um mdhor entendimento da estética do filme O Auto da Compadecida, de
Gud Arraes, faz-se necessaio um breve coment&io sobre sua origem. Diferente das
adaptacOes anteriores feitas direto do texto de Suassuna, esse filme é uma letura indireta da
peca, por estar baseado num produto tdevisvo. Em outras pdavras, O Auto da
Compadecida surge como um subproduto extraido do mesmo materid, filmado em 35mm,
da miniss&rie homdnima exibida pda TV Globo™. O que significa isso? Que héa diferencas
na trangposicdo de um texto literario para a televisio e para 0 cinema, relacionadas a certas
especificidades de cada um desses meios.

Enquanto no cinema os filmes sfo produzidos para exibicdo em continuum, sem
interrupcdo, os produtos televisvos sfo feitos para serem veiculados por etapas, em fungdo
da logica de funcionamento da TV, compodta de intervalos comerciais. Naturadmente que o
break intefere na formatacdo do produto televisvo, exigindo a exploragdo de certos
“ganchos’ de tensdo para despertar e manter o interesse da audiéncia, a exemplo do modelo
de corte com suspense, explorado na técnica do folhetim (Machado, 1997). Por serem
seridizados, os programas da TV sd0 mais extensos do que os filmes e a maior parte das
obras liter&rias, sd0 descontinuos e se fragmentam inUmeras vezes nos capitulos ou
episodios das séries, mas também nos intervalos comerciais. Por isso, a0 contrério do

cinema, a adaptacdo para a televisfo, em gerd, exige uma edratégia de expansdo narrativa

10 Programa humoristico semanal do quarteto Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, exibido na TV Globo, de 1977 a 1995.
1 A minissériefoi exibidaem janeiro de 1999.



e discurdgva com a criacd de novos personagens e Stuagdes. Tal operacdo foi efetuada por
Gue Arraes, Jodo e Adriana Falcdo, quando da transposicéo do texto de Suassuna para uma
miniss&rie de quatro capitulos com duracéo de 2h37min.

Para expandir a narrativa os autores optaram por inserir uma relagdo amorosa, a
disputa pelo amor de Rosnha, incorporando novas personagens e stuactes inexistentes na
peca, como vimos anteriormente. A recorréncia a temética amorosa é comum aos produtos
ficcionas da TV brasilera e tem funcionado como uma edratégia eficaz para conquistar
audiéncia. Na versdo tdevisva de O Auto da Compadecida néo foi diferente, o tema
romantico ocupa a maior parte da minissérie, e também do filme, gerando uma importante
mudanca na personaidade de Chicd, que ganha densidade psicol 6gicat?.

Paa compor a versdo cinematogréfica, Gue Arraes fez um “enxugamento” da
miniss&rie para 1h44min, suprimindo o episodio do “gato que descome dinheiro” e certas
StuagOes criadas para esticar a narrativa. Por outro lado, manteve e reforcou a trama
amorosa gracas a0 adensamento no tempo e no espago. A transposicdo da série para o
cinema também gerou novas dipses, dterando a introducdo de agumas personagens, a
exemplo do bispo (Lima Duarte) que na miniss&rie gparece chegando de carruagem na casa
do mgor Antonio Morais (Paulo Goulat) e no filme € goresentado pela primeira vez no
interior da igrgja, quando va reclamar da conduta do padre (Rogério Cardoso) com o
maor. Apesar do sucesso de publico, o filme de Guel Arraes reacendeu uma antiga
polémica, na critica especializada, sobre 0os modos de organizagdo interna dos discursos
cinematogréfico e televisud (Figueirda, 2003).

Sem entrar no Méito dessa discussdo, € importante ressdtar agui dgumas das
caracteridicas da linguagem televisua presentesem O Auto da Compadecida. Uma delas é
0 ritmo acelerado da narrativa, com intensa fragmentacdo das cenas em diferentes pontos de
vita, como se houvesse véaias cameras no set. Ha também o uso sstemético da relacdo
plano e contraplano com enquadramentos predominantemente fechados, centrados na figura
do aor, como nas tdenovelas. E visivd também a influéncia da televisio na excessiva
ordidade das personagens e nas cenas que funcionam como esquetes, comuns nos

programas humorigticos da TV, a exemplo da cena em que a mulher do padeiro (Diogo

12 Cabe ressdltar que as personagens da peca de Suassuna, inspiradas no Romanceiro Popular Nordestino, sdo
absolutamente desprovidas de densidade psicol égica.



Vilda), Dora (Denise Fraga), € apresentada como esposa infiel; ela tira e coloca a roupa
para os amantes e 0 marido, repetindo o bordao: “sou doida por um homem forte”.

Mas o filme de Gued Arraes também € repleto de citagbes cinematograficas,
sobretudo das técnicas de representacdo do cinema burlesco, em particular da comédia
maluca, nas gags, gestos e pantomimas de Jodo Grilo e Chicd, do padeiro e sua mulher, do
padre, do Cabo 70, entre outros. Embora mesmas referéncias estéticas estgjam
presentes na versdo de Os trapalhdes, o tratamento dispensado pelos diretores € diferente.
Enquanto Roberto Farias procura ambientar as personagens na acdo, Gue Arraes assume
de uma maneira gerd as regras do cinema burlesco, ndo explorando as paisagens, nem
planos em contrauz, optando por enquadramentos primérios para reforcar a expressvidade
dos movimentos dos atores (Figueirda, op. cit.).

Uma cena marca bem as diferencas estéticas em cada uma das trés versdes
cnematogréficas do texto de Suassuna, 0 momento em que o bispo se dirige ao padre para
repreendé-lo por causa de um tratamento desrespeitoso para com 0 mgor Antonio Morais.
O acontecimento que o bispo se refere € fruto de uma “amagdo” de Jodo Grilo que, para
convencer o padre a benzer a cachorra da mulher do padeiro, inventa que o cachorro do
maor esta doente. Quando Antonio Morais va até a pardquia solicitar que o padre benza
seu filho doente, ocorre um didogo estranho e cheio de “ruidos’ em que o reverendo, sem
intencdo, chama de cachorra a esposa do homem mais poderoso da cidade. Quando o bispo
val tomar satisfacdo sobre o fato, o padre, sem entender o motivo da reclamagéo, nega trés
vezes 0 que disse, mas volta aras quando 0 seu superior eleva a voz para afirmar que e
chamou.

A cena é emblemética porque traduz as relagdes de poder e hierarquia presentes no
texto origind da peca Ao mesmo tempo em que mostra a submissdo do padre em relacdo
a0 bispo, revela 0 quanto o poder religioso € subserviente a autoridade locd, no caso, o
maor Antonio Morais. Qua o tratamento estético dispensado a esta cena em cada uma das
versdes cinematograficas? Em A Compadecida, de George Jonas, toda a acdo ocorre no
interior da igrgja em um Unico plano aberto que enquadra o padre e o bispo, um ao lado do
outro, conversando de maneira um tanto displicente. Num cend&rio dominado por uma luz
sombria, com zonas de sombras, ndo é possivel visudizar a expressio dos atores. Tem-se,

portanto, um caso tipico do olhar fenomenolégico de que Ha Bazin, sem a intervencdo do



corte. No filme de Roberto Farias, Os trapalhdes no Auto da Compadecida, a cena conta
com a presenca do frade (Mussum) e comega com um plano aberto, enquadrando os trés
religiosos. O didogo ocorre sem cortes até 0 momento en que o0 bispo questiona se o padre
chamou ou ndo a esposa do mgor de cachorra. A partir dai, ambos aparecem enquadrados
individudmente em plano médio. A acdo é interrompida e trabahada numa montagem de
plano e contraplano e ja apresenta um certo grau de dramaticidade.

O Auto da Compadecida, de Gud Arraes, dém de fragmentar a cena, gpresenta 0s
atores em angulos de camera diferentes. O bigpo, posicionado numa escada, aparece em
contra-plongée™®; geralmente usado para engrandecer os individuos, dando a impressio de
superioridade. O padre, por sua vez, posicionado no piso da igreja, aparece em plongée™®,
gue tende a apequenar o individuo, esmagando-o mordmente. A dternancia de pontos de
viga superior (bigpo) e inferior (padre), advinda da montagem em plano e contraplano,
expde num crescente grau de dramdicidade a reacdo hierdrquica entre os religiosos. Esse
efeito € ainda mais agucado pela expressio do olhar dos atores enquadrados em primeiro
plano, que revela em profundidade o drama de cada um diante da Stuacdo em que se
encontra.

Por fim, cabe destacar o que Aumont (1985) chama de ponto de vista predicativo de
cada obra, ou sga, a mensagem que o0 autor transmite no filme. Tanto A Compadecida, de
George Jonas como Os trapalhfes no Auto da Compadecida, de Roberto Farias, absorvem
por completo o cardter farsesco do texto de Suassuna e encerram com a personagem do
Pdhago recitando verso de um folheto que inspirou a histéria da Compadecida, deixando
claro que o espetaculo apresentado nada mais € do que uma brincadeira e pedindo o aplauso
da platéia para os atores que gparecem em cena. Jonas e Farias assumem a mensagem
mordista e rdigiosa da peca’®, que ndo pretende mostrar a redidade brasileira, mas
mordizar os homens, utilizando as manifestacOes populares como instrumentos pitorescos
de comunicacdo com o publico.

Por suavez, en O Auto da Compadecida, mesmo mantendo o eemento farsesco e o
cardter moraista da peca, Gud Arraes toma posicdo e imprime sua visdo de mundo. Ja foi

citada, anteriormente, a associagdo de Jodo Grilo e Chicd a Jesus Cristo, logo na abertura

13 Fotografado de baixo paracima.
14 Filmado de cima para baixo.
15 Cabe ressaltar que Ariano Suassunafoi co-roteirista do filme de R. Farias e colaborou na adaptacso de G. Jonas.



do filme. Mas, € nas cenas finais onde 0 ponto de vista predicativo do autor torna-se mais
evidente. Na seqiiéncia do julgamento, no momento em que Nossa Senhora Compadecida
(Fernanda Montenegro) intercede em favor de Jodo Grilo com uma narracdo pausada e
cheia de emocéo, é inserida uma série de fotos em preto e branco que denunciam a mis&ria
e 0 abandono dos sertangos. Ao adicionar uma dose de cinema verdade'®, Gud Arraes
atudiza o texto de Suassuna e estabelece uma ponte com a triste redlidade vivenciada pelos
nordestinos. A cena de encerramento segue na mesma diregdo, quando Chicd, Rosinha e
Jodo Grilo aparecem como retirantes numa estrada de barro. Em suma, ainda que mostre o
julgamento de dguns candhas para 0 exercicio da mordidade, como declara o Pahago no
texto da peca Auto da Compadecida, a versdo cinematografica de Gud Arraes conta mesmo
€ a saga da sobrevivéncia dos pobres sertangos, convocando o espectador a uma posicao

favoravel adupla Chico e Jodo Grilo e contra as injusticas sociais.
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