Adaptacoes filmicas de Rubido e M acabéa.
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INTRODUCAO

O presente trabaho, resultado de pesquisa desenvolvida, visa fazer um paraelo entre dois
filmes de cineastas brasileiros baseados em romances homonimos. Foram escolhidos da
cinematografia naciona, os filmes A Hora da Estrela de Suzana Amaral (1985) e Quincas
Borba de Roberto Santos (1986) para identificarmos as vicissitudes que ocorrem quando
ha a transformacdo do romance. Esta escolha ndo foi aeatdria. Estabelecemos alguns
indicativos de diferenca e de semelhanga uma vez que o filme de Suzana foi sucesso e o de
Roberto Santos foi cercado de mal estar e de ma entendidos. Além do mais ambos se
concentram na trajetério de um anti-heréi feminino, Macabéa ( Marcélia Cartaxo) e outro
masculino, Rubido (Helber Rangel ) coincidentemente atores experientes em teatro e quase
desconhecidos do publico em geral. Por fim , como terceiro critério o fato desses filmes
terem diretores de sexo diferente e consequentemente a possibilidade de utilizar

caracteristicas especiais de linguagem, nos incentivou durante o processo de selecao.

Foram pesquisados o0s processos de adaptacdo criativa que se concentram nas
transformacdes e transmutagdes de linguagem , considerando-se que qualquer impacto
produzido pelo texto mater ( o romance ) deve ser considerado como consequente ao

mesmo, provocando idéias associativas ou criativas nos filmes.

O CLIMA EMOCIONAL DOSFILMES

O narrador presente no romance A Hora da Estrela ( Clarice Linspector) , artificio criado

pela escritora onde seu texto se dobra e desdobra, obriga o leitor a estabelecer um didlogo

constante com 0 autor e a0 mesmo tempo um retorno para reflexdes de s mesmo. A



consequéncia desses dois movimentos € uma tensdo permanente no interior da obra
Estranhamente este clima emocional desaparece no filme e é substituido por uma certa
perplexidade oferecida mesmo pela personagem Macabéa e pelos outros protagonistas da
estoria. NOs espectadores do filme nada podemos fazer para modificar uma personagem téo
sem saida como a que nos é apresentada. Mas , ao contrario do esperado nada deprime no
filme. Tudo desperta curiosidade e até mesmo quando a sorte ou 0 azar lidam contra
Macabéa a personagem parece intacta. A morte da personagem é mostrada de frente. E
escancarada para o espectador e mais ainda, nos faz crer que se trata de um mal entendido

um engano, onde alguém deveria morrer em seu lugar.

Ja Quincas Borba é um romance inicialmente publicado por Machado de Assis narevista A
Estacdo, em capitulos, entre 15 de junho de 1886 e 15 de setembro de 1891, um periodo,
portanto, de cinco anos. O livro completo so foi publicado em 1891 com uma nota do
editor, Adriano da Gama Cury, onde diz que o romance sofreu o desvelo autocritico de M.

de A., que cortou ndo sb periodos, mas paginas, capitulosinteiros (Assis, 1988, p. 17).

Quanto ao filme, realizado por Roberto Santos, experiente adaptador de romances,
atravessa um percurso bastante original. Quase toda a obra do cineasta versa sobre
adaptacOes de romances: A Hora e a Vez de Augusto Matraga, conto que esta em Sagarana
de Guimardes Rosa, |he valeu o prémio de melhor filme durante a Primeira Semana do
Cinema Brasileiro, em Brasilia (1965) - evento que mais tarde foi transformado no Festival
de Cinema, que se mantém até hoje. Outras adaptaces importantes séo O Homem Nu, de
Fernando Sabino (1967), As Cariocas, de Stanislaw Ponte Preta (1967), Um Anjo Mau, de
Adonias Filho (1971), dentre outras.

Na ocasid em que filmou Quincas Borba, o diretor queria filmar Miguilim, romance de
Guimardes Rosa que relata a inocéncia do mundo infantil e o comego da vida de uma
crianca. A EMBRAFILME deu todo o apoio as demandas de Roberto e ele entrou com
pedido de financiamento. Um contratempo antepds-se a realizacdo da obra. A neta do autor,

Wilma Guimardes Rosa, ndo cedeu os direitos autorais e nem autorizou as filmagens.



Quincas Borba surgiu como uma alternativa para aproveitar o orcamento liberado e o
esquema de produgcdo que ja estava mais ou menos preparado, funcionando como a
substituicdo de um desgjo frustrado. Inimé& Simdes, biografo de Roberto Santos, diz em sua
pesquisa que Carlos Augusto Calil, ex-aluno do mestre e na época um dos diretores da

EMBRAFILME, teve a seguinte opinido arespeito da troca e da escolha:

Calil concordou que a escolha de Machado de Assis foi imprépria e é facil
arrolar os motivos. Machado € irbnico e cerebral e Roberto nunca foi
irbnico e jamais cerebral. Ao contrério, era um homem sangliineo, de
emocOes expostas, espanhol, raivoso, pavio cada vez mais curto (Simoes,
1997, p. 186).

Ressalto esta breve informacdo sobre a histéria do filme porque seguramente este fato
interferiu na adaptacéo do romance. Ha um clima emocional de depressdo e frustracdo que
atravessa todo o filme. Uma caméra parada e silenciosa . Logo no inicio do livro Machado
de Assis desenvolve, através do personagem - o filésofo Quincas -, idéias racionais sobre a
morte. Repetidamente diz que a morte ndo existe e sm a transformacéo do principio da
vida, que esta presente em todos os seres, inclusive no seu cachorro. O conceito de
Humanitas, que € também o titulo de seu livro, é fundamentado por um exemplo onde duas
tribos famintas lutam por um campo de batatas cujo resultado sera - para o vencedor: as
batatas! para o vencido: 6dio ou compaixdo! O filésofo defende que, devido ao principio da
vida (Humanitas), algo precisa desaparecer para permitir a manifestagdo de um outro tipo

de fenbmeno.

A morte é tratada de maneira muito sutil no filme. Primeiro porque toda esta filosofia (e
conceituacdes) € transformada em recordagdes de Rubido sobre Quincas. Segundo porgue
todos os rituais tradicionais de morte, presentes no romance de maneira recorrente, tais
como missa de sétimo dia, sepultamento, conversas sobre doengas, estdo ausentes nas

imagens e nas palavras do filme. Assim, temos varios exemplos de morte, luto e tristeza que



s80 relatados no romance e suprimidos no filme, como por exemplo: a personagem Maria

Augusta, tia de Sofia, morre e 0s personagens se encontram no velério.

No filme, Maria Augusta ndo aparece nem nas imagens nem nas palavras. Na Hora da
Estrela ha também supressdo ou modificacdo de personagens, mas nada 0s marca com um
tema ou os caracteriza bem. S0 personagens de temética vaga. Por outro lado em Quincas
0 noivo de Dona Tonica, que morreu trés dias antes do casamento, também nao é citado no

filme.

O que poderiater levado Roberto Santos em sua adaptacdo a omitir esses didlogos e fatos?
Estaria 0 cineasta vivendo conflitos ou angustias sobre a morte a ponto de ndo poder incluir
o tema em seu trabalho? Ou sera que o diretor teve aintencdo de ndo enfatizar a morte para
dar relevo ao conceito filosdfico de Quincas Borba sobre a inexisténcia desta? Néo tera
também sido este o motivo de Roberto Santos ter recriado os delirios de Rubido, que no
livro eram sobre Napoledo 111 e, no filme, sobre a filosofia de Quincas, de quem agquele
praticamente passa a assumir a vida?

O diretor foi aconselhado por amigos ando ir ao Festival de Gramado de 1987, onde o filme
foi lancado. Apesar do clima depressivo que atravessa o filme, Roberto Santos estava
satisfeito com a recepcao dos organizadores do Festival para Quincas Borba. Foi reservado
o horério nobre - sexta-feira a noite - para a apresentacdo, e havia um clima de esperanca.
Gramado estava repleta. A sala de projecdo, cheia no inicio da sessdo, foi aos poucos
esvaziando, e quando se acenderam as luzes havia poucas pessoas na platéia. O filme ndo foi
escolhido e isto foi uma decepcdo para Roberto Santos; voltando do festival, no aeroporto
de Guarulhos, €le sentiu-se mal e teve um ataque cardiaco fulminante, morrendo ali mesmo,
em S8o Paulo, onde nascera. Discutiu-se a seguir sobre o assassinato cultural, injusticas da
imprensa, mé qualidade do filme Quincas Borba, mas ndo associaram a histéria do filme aos
acontecimentos do festival, e muito menos o conteido de morte presente no romance.
Embora Freud tenha dito ser impossivel “imaginarmos nossa propria morte porque quando o
fazemos estamos presentes como espectadores’, € possivel vivermos, sobretudo em caso de

depressdo, momentos que nos aproximam da morte. Ser o vencedor em Gramado seria um



triunfo para a imortalidade de Roberto Santos. E possivel que, ao conviver com Quincas e
Rubido, ele tenha tido uma sensacdo semelhante a dagueles personagens, cujo lema era “ao

vencedor, 6dio ou compaixao”!.

ESTUDOS de PSICANALISE e ARTE

No trabaho Delirios e Sonhos na Gradiva de Jensen (1907), Freud estabeleceu
semelhancas entre os sonhos e os delirios, atribuindo este fato a dois motivos. primeiro
porque o delirio surge em casos de doencas reais e segundo porque ambos provém de uma
mesma fonte - o reprimido -, chegando a dizer que “os sonhos sdo os delirios fisiolégicos
das pessoas normais’. Indagou se o0 método de construcao dos delirios, facilmente percebido
em qualquer narrativa, encontra comprovactes em outras fontes além do material reprimido.

Formulou a partir do seu conhecimento medico-clinico um axioma para os delirios.

Essa crenca profunda que o paciente tem em seu delirio ndo provém de
seus elementos falsos, nem é motivada por uma incapacidade da faculdade
de julgamento. Acontece que existe uma parcela de verdade oculta em
todo delirio, um elemento digno de fé, que € a origem da convicgdo do
paciente, a qual, portanto, até certo ponto € justificada. Esse elemento

verdadeiro, porém, ha muito foi reprimido (Freud, 1907, p. 83).

Se um dia esse elemento fez parte da vida do sujeito, também constituiu-se como base de
seu imaginario, e é possivel que venha a consciéncia elaborado sob diversas formas. Uma
das formas mais evidente de transformacéo de delirio em narratividade € o romance. A
presenca de mecanismos comuns ao delirio, ao sonho ou a obra de arte ndo é indicativo de
gue estes provém do mesmo fragmento de verdade histérica. No caso do delirio Freud diz
que sO dois fatores estdo presentes. o afastamento do mundo real e suas forgas

motivadoras, por um lado, e por outro, a influéncia exercida pela realizagdo do desgo



sobre o contelido do delirio. Este pensamento dindmico sobre os delirios vai vaorizar o
fragmento de verdade histérica e um certo “método na loucura’, como Freud ja percebera

na producdo artistica de Shakespeare em Hamlet.

Vitima de uma doenca incuravel, Quincas Borba deixa para trés sua casa, seu amigo e seu
cachorro e parte para 0 Rio de Janeiro, onde morre. Em carta enviada a Rubido revela seus

pensamentos delirantes:

Quem sou eu, Rubi&o? Sou Santo Agostinho. Sei que ha de sorrir, porque
vOocé € um ignaro, Rubido; a nossa intimidade permitiaame dizer palavra
mais crua, mas fago-lhe esta concessdo, que € a Ultima. Ignaro! (Assis,
1988, p. 37).

Macabéa ndo é menos mal tratada por seus criadores. Se observarmos trechos do romance

onde é realizado um perfil de Macabéa temos a seguinte descricao:

Mas a pessoa de quem faarei, ma tem corpo. Ela devia ter ficado no
Sertdo. Por ser ignorante era obrigada na datilografia, a copiar lentamente
letra por leta. Se tivesse a tolice de perguntar “quem sou eu’, cairia
estatelada.A pessoa de quem vou falar € téo tola que &s vezes sorri para 0s
outros na rua. Ninguém Ihe responde ao sorriso porque nem ao menos lhe
olham. Porque escrevo sobre uma jovem que nem pobreza enfeitada tem ?
( Linspector, 1978, p.21 e 22)

Rubido também é ingénuo, ignaro, como |lhe chamava o Mestre. A partir da desilusdo
amorosa, do fracasso nos negdcios e nas ambicdes politicas, delira. No romance ele imagina-
se Napoledo Ill. O delirio de Rubi&o criado por Roberto Santos é de identificagdo com
Quincas Borba, onde ele passa a se recordar de seu protetor e de suas frases filosoficas. O
cineasta propds um duplo movimento quando tratou do delirio no filme. Adaptando o

romance trouxe de volta Quincas nas recordacdes de Rubido e em sequéncias de feedback.



Aquele Quincas filésofo, que morava huma pequena cidade de interior, que por forca da
imagem é lembrado ao espectador. O segundo movimento foi a busca do fragmento de
verdade histérica, porque no delirio Rubido passou a ser o préprio Quincas Borba,
pensando e agindo como ele até a morte. De certa forma quando Macabéa recebe seu
destino nas cartas, pelo menos um caminho, com ele se conforma da mesma forma como

Quincas repete o Mestre.

TEMPO E ESPACO NA REPRESENTATIVIDADE DA IMAGEM

Uma questdo importante nos filmes de adaptaco literéria recai sobre a imagem. Para a
Psicandlise, a producdo mais importante do inconsciente é o sonho. H& duas operacdes
fundamentais no sonho. A primeira é a producdo dos pensamentos e a segunda o trabalho do
sonho, cujo efeito é a deformacdo, possivel somente através da presenca de quatro
mecanismos:. condensacdo, deslocamento, representacdo da imagem e elaboracéo
secundéria. O sonho sO existe quando ha imagem. O filme também. No sonho a
transformacdo da palavra € completa porque esta funciona como resto diurno, fornecendo
material para aformagdo das imagens e havendo a volta a forma de paavra para congtituir o
sonho manifesto. Esse mecanismo de representatividade em imagem € o responsavel pelas

deformactes que ocorrem no produto final, que é o sonho.

Mas qual seria afungéo desse mecanismo que prima pela transformagao?

Para Freud este processo “facilita a representacéo e assim alivia a pressdo psicoldgica
causada pelo pensamento constringido”. Este alivio € o mesmo desempenhado pelos chistes,
citagbes, cancdes, ou proveérbios presentes na vida mental de pessoas educadas.

Resumindo, o trabalho do sonho dispde de um mecanismo de lazer, ou melhor, um
mecanismo de relaxamento das tensdes provocado pela representacdo da imagem no
material onirico. Neste sentido, a definicdo do cinema como a arte do prazer estaria

diretamente ligada a essas reflexdes sobre o sonho.



Esse fator de deformagdo dos pensamentos oniricos causados pela imagem pode ser

observado no cinema literério através de dois fendmenos;

transformacoes

transposi¢oes de linguagem

Com relacdo as transformacfes do texto escrito para 0 texto das imagens, o primeiro
elemento de diferenca, dentre outros e aqui escolhido para ser discutido, diz respeito ao
tempo-espago. Parece que h4 uma perpetuidade na palavra que faz com que o livro
permanega por muito mais tempo do que aimagem. Esta diferenca é sensivel para o leitor e
para o espectador. Um romance pode ter varios volumes e ser publicado aos poucos, como
por exemplo Guerra e Paz de Tolstoi e, no plano nacional, O Tempo e o Vento, do escritor
galicho Erico Verissmo, em 3 volumes. O leitor aguarda pacientemente as traducbes de
seus escritores prediletos. O livro pode ser levado para qualquer lugar e o tempo de leitura
pode ser controlado pelo leitor, a0 passo que o filme tem tempo limitado e necessita de
maquinaria especial para ser projetado e visto. Quincas Borba, o romance, é um exemplo
dessa flexibilidade do tempo. O leitor constréi 0 pensamento a partir da palavra e daimagem

gue ele proprio elabora.

Ja para os filmes ha um limite de tempo para este procedimento. Por exemplo, os de longa
duragdo chegam ao tempo ideal de 90 minutos, sendo que ultimamente o cinema americano
tem apresentado diversas fitas de duracdo mais prolongada’. Estas diferencas de tempo-
espaco entre romance e filme levam-nos a verificagdo da necessidade de transformagéo de
contelidos da palavra escrita para a imagem. Seguramente interferem sobre o sujeito-
cineasta na recriacdo textual e no processo criativo. Um bom exemplo € o primeiro
encontro de Rubido com Sofia e o marido, Cristiano Palha, que no romance ocorre no trem

entre Vassouras e Rio de Janeiro, onde travam uma longa conversagdo a respeito de varios

1 O Oscar de 1998 foi para o filme Titanic (James Cameron), cuja metragem édetrés horase 14
minutos; atualmente, Melhor é Impossivel (James L. Brooks) tem duracdo de duas horas e 18 minutos,
e 0 Advogado do Diabo (Taylor Hackford), duas horas e 20 minutos, dentre outr os filmes americanos
da atualidade.



assuntos. No filme este encontro é recriado dentro de uma casa que Rubido pretende

comprar em Sdo Paulo, e o didlogo entre eles é reduzido.

A paavra segundo Freud é um complicado processo associativo no qual se relinem os
elementos de origem visual, aclstica e cenestésica, sendo por isso mesmo mais lenta do que
a imagem. No entanto, quando ela é associada e elaborada na forma da narrativa ou do
pensamento, tem maior capacidade de suportar as deformagdes necessérias as manifestacdes

do inconsciente e da expressao da linguagem (€lipses, metéforas, metonimias).

Le Poulichet assinda que:

Cada operagdo propria de um processo inconsciente (deslocamento,
projecdo, formagdo de sequéncias, transferéncia etc.) tem apenas, de fato,
uma consisténcia temporal e ndo espacial: € um modo de tempo ou uma

operacdo de transformagéo e de passagem (L e Poulichet, 1996, p. 44).

O romance ndo necessita obrigatoriamente obedecer ao tempo - ndo é uma producéo
datada, 0 que favorece a0 imaginario, despertando fantasias e restos para conteldos
psiquicos. Ja o filme é limitado em tempo mas ndo em espago, porque o fascinio da imagem,
do movimento, das cores, sons e efeitos especiais traz para o presente 0s acontecimentos no

aqui e agora definidos pelo cenério.

CRIATIVIDADE E TRANSPOSICAO

O cinema literario tem uma avaiacdo obrigatdria sobre os processos de adaptacdo do
romance a0 filme. S& comuns observagOes de verosmilhanca do filme em relagdo ao
romance, ou das diferengas entre o romance e o filme. Porém, a esséncia da criatividade

deste processo de adaptacdo estd na operacdo da transposi¢ao.



André Bazin observou em 1945 que no filme a imagem das coisas é também a duragdo
delas, como uma mumia da mutacdo (Xavier, 1986, p. 126). Ressato que o processo de
mumificacdo para os egipcios era orientado para a sobrevivéncia e a perenidade do corpo.
Assim, a imagem do filme pode operar como uma defesa paralisante contra o tempo e
conseguentemente contra a morte, mas ndo pode negé-la, pois a presenca da imagem
provoca a mutagdo. Melhor dito, ela propria, a imagem, € a presenca da mumificacdo do
objeto e sua transformagdo ou mutacdo. Essas transformacfes que implicam uma idéia
dindmica sO podem ser captadas no depois, no aprés court, quando o filme ja esta realizado.

José Carlos Avelar indaga se:

O mecanismo que tira a palavra do espago preciso da comunicacéo
imediata, objetiva, para transforma-la em expressdo artistica, individual,
ambigua, subjetiva, Unica, esse mecanismo equivale ao que tira a imagem
do espaco aberto e simultdneo em que ela se da para transforma-la na
objetiva expressdo de uma subjetividade. Por isso, compreender a
estrutura de composi¢cdo dos textos feitos a partir do eurekal das artes

puras foi 0 eurekal Para esta nossa arte impura (Avelar, 1994, p. 105).

Quincas Borba tem valor significativo na histéria das adaptacOes literarias brasileiras,
devido ao resultado desastroso do filme, ao seu fracasso de bilheteria e ao rigor dos criticos,
como foi visto na Folha de S Paulo em 03/05/87:

O filme é insuportével. E um tédio sb. Tudo se passa como se 0 mero selo
Machado de Assis fosse suficiente para justificar uma adaptacdo
hiperliteraria da obra. O filme é verborragico. Todos os personagens falam
demais. O roteiro faz questdo de acompanhar detalhes desnecessarios da
trama. Ha lugar para dipses. Além disso, Roberto Santos fez um filme
visualmente muito pobre. Parece contentar-se com ilustrar um roteiro

tirado de um cléssico. (...) Machado de Assis deve ter se remexido no



timulo com a mesma intensidade que a platéa durante a interminavel

projecdo de Quincas Borba (Simdes, 1997, p. 192).

Em contrapartida, A Hora da Estrela teve um percurso oposto. Tera sido pelo fato de
Suzana Amaral, a diretora, ter se desprendido do romance, como diz no roteiro origina do

filme?

(...) Lelo, releio, vejo se gosto ou ndo gosto, passo a me basear no que
leio (...) Esgueco o livro (...) N&o vejo necessidade de respeitar fatos,

nomes, detal hes concretos, mas aalma do livro tem que ser respeitada’ .

As transposi¢es que ocorrem no filme através da palavra-imagem ocorrem também na
pintura quando o objeto-imagem da como resposta definitiva o quadro. A critica da arte, em
movimento oposto, re-transforma imagem-palavra. De certa forma, alguns conceitos
colaboram para este movimento critico da arte, quando Freud propde em seu método o uso
de construgdes em andlise (Freud, 1937), a partir das recordagcbes e dos relatos dos
pacientes, estimulando o movimento imagem-palavraimagem, que favorece a expresséo de

pensamentos recal cados.

A idéia da transposicdo, que significa movimento e transporte, € compreendida pela
Psicandlise, evidentemente como processo de deformacdo. Sdo as condensagoes, resultado
de uma Unica representacdo exposta em varias cadeias associativas, e 0s deslocamentos,
onde a energia de determinada representacdo se desloca para véarias outras, 0s Unicos
mecanismos de transposicdo psiquica. Na linguagem esses mecanismos tém outras
denominacdes, tais como meté&fora e metonimia. No cinema Christian Metz os apresenta
como pontuagdo ou demarcagdo e corte ou sutura. Em Quincas Borba ha uma tendéncia do
cineasta, um artista experiente e habil, a procurar exprimir o melhor possivel e com clareza o
gue 0s personagens querem transmitir. Ele ndo se prende a nenhum esterettipo, ndo congela

na imagem e nem nos discursos, o adultério, a traicdo, a malicia ou a ingenuidade, embora



na comunicacgdo interpessoal sgja preservada aintencdo inicia dos didlogos predefinidos por
Machado de Assis.

SO podemos pois concluir que Quincas Borba, o filme, é uma invencdo coletiva, criada e
elaborada no imaginario de vérias pessoas, onde encontra-se naturalmente confundido com a
forca do romance, produto pessoa e obra-prima do século passado. Decorridos cem anos,
diferencas culturais e socials entre os dois autores de Quincas Borba, quer sgja romance,
guer sga filme, fazem-nos refletir sobre a vida e a morte. Macabéa também ndo faz por
menos. Ao morrer atropelada pelo futuro brilhante previsto nas cartas, nos abandona sem
pedir licenga, afrontando para o leitor e, sobretudo, para o espectador a tragédia da morte
slibita de uma jovem que mal viveu. Mas, nem a palavra nem aimagem podem nos poupar

de destinos tdo cruéis porque eles podem um diaexistir eavida imitar a arte.
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