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RESUMO

Este estudo propde-se a analisar a transposi¢cao midiatica do conto “A terceira
margem do rio”, contido no livro Primeiras Estorias, publicado em 1962 por Jodo
Guimaraes Rosa, para a versédo graphic novel, adaptacdo realizada pela roteirista
Maria Helena Rouanet e pela ilustradora Thais dos Anjos, publicada em 2012 pela
editora Nova Fronteira. A adaptacdo em graphic novel contempla elementos visuais
que o texto verbal ndo contempla, expandindo, desta forma, as possibilidades de
leitura. O processo de adaptacao possui algumas especificidades e particularidades
que contemplamos nesse trabalho, salientando as escolhas das adaptadoras em
explorar determinados aspectos do texto-fonte. Os tedricos utilizados nesse trabalho
séo Linda Hutcheon, Gerard Gennete, Claus Cliver, Robert Stam, Irina Rajewski, bem
como também nos apoiaremos em tedricos que escrevem especificamente sobre
quadrinhos, como Henry Pratt, Will Eisner e Scott McCloud. Ainda utilizamos os
pressupostos tedricos desenvolvidos por Wolfgang Iser e Hans Robert Jauss que
postulam sobre a teoria do Efeito Estético e Estética da Recepcao.

Palavras-chave: Intermidialidade. Graphic novel. Guimaraes Rosa.



ABSTRACT

This study aimed at analyzing the media transposition of the short story “The third bank
of the river” from the book Primeiras Estoérias, first published in 1962 by Joao
Guimardes Rosa. The graphic novel version of this story was adapted by the
screenwriter Maria Helena Rouanet and illustrated by Thais dos Anjos and published
in 2012 by Nova Fronteira Publishers. The adaptation process for the graphic novel
has some specificities and peculiarities that are contemplated in this work, highlighting
the choices of who adapted it to explore certain aspects of the source text. The authors
used in this work are: Linda Hutcheon, Gerard Gennete, Claus Cluver, Robert Stam,
Irina Rajewski, as well as also relying on authors who write specifically about comics,
such as Henry Pratt, Will Eisner, and Scott McCloud. The theoretical framework of
Wolfgang Iser and Hans Robert Jauss, who postulate on the theory of the Aesthetic
Effect and Aesthetics of Reception, is made use of in this study.

Keywords: Intermediality. Graphic novel. Guimaraes Rosa.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo principal analisar a graphic novel “A terceira
margem do rio”, publicada em 2012 pela Editora Nova Fronteira e roteirizada por Maria
Helena Rouanet e pela ilustradora Thais dos Anjos. Apds uma releitura do conto de
Jodo Guimardes Rosa, publicado pela primeira vez em 1962, no livro Primeiras
estérias, e a leitura da adaptacdo, entendemos que existe a possibilidade de fazer
uma analise contemplando as relacdes intertextuais e intermidiais que aproximam as
duas obras. Para a definicdo do objeto de pesquisa, optamos por analisar a verséo
graphic novel, pois € uma adaptacdo muito interessante do ponto de vista artistico e
também literério, ja que privilegia majoritariamente imagens.

A obra de Guimaraes Rosa ja é 0 nosso objeto de interesse desde o Ensino
Médio, quando fomos atraidos pelo que Chklovski chama de “estranhamento”.
Segundo o tedrico russo, a arte pode nos atrair pelo encantamento ou pelo
estranhamento, que seria 0 processo da arte como singularizacdo, a capacidade da
arte de permitir que o receptor entre em uma nova dimenséo. Naquele momento,
fomos atraidos pelo estranhamento em relagdo ao conto “Darandina”, que também
pertence a Primeiras estorias, livio que contém o conto e o objeto de estudo desta
dissertacdo. Apds essa ocorréncia, nos interessamos cada vez mais pela obra do
autor cordisburguense. “A terceira margem do rio” foi analisado por mim no trabalho
final na graduacao.

Desse modo, apods a leitura da adaptacédo do conto supracitado, decidimos
torna-lo objeto de andlise deste trabalho. Para isso, discutiremos quais aspectos da
adaptacao foram relevantes a partir das teorias da intermidialidade, ja que todo texto
€ construido como um mosaico de citacdes e todo texto € uma absorcdo e

transformacao de outro texto, como o palimpsesto, conforme Genette:



Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscricao foi raspada para se tracar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo, que se pode Ié-la por transparéncia, o
antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos por palimpsestos (mais
literalmente hipertextos), todas as obras derivadas de uma obra anterior. [...] Um texto

pode sempre ler um outro, e assim, por diante, até o fim dos textos (GENETTE, 2010,

p. 5).

Toda obra literaria estabelece relacdes intertextuais implicitas ou explicitas
com outras obras. A compreensao desse processo pressupde uma competéncia na
recepcao da linguagem literaria e, consequentemente, sua interpretacdo, que so6 pode
ser adquirida com a leitura de varios outros textos. Portanto, o caminho investigativo
dessa pesquisa foi a busca dessas influéncias de outras obras na adaptacdo e como
esse processo ocorreu, assim como também buscaremos referéncias do texto-fonte
na adaptacao.

A adaptacdo de uma obra para outra midia passa por processos que serao
aqui estudados, conhecidos como intermidia, transmidia e polimidia, por meio dos
quais a modalidade literaria das graphic novels, enquanto recurso de adaptacao
transmidiatico, ser& caracterizada e discutida a fim de criar o arcabouco tedrico que
sera o campo de analise da adaptacao do conto “A terceira margem do rio” para esse
tipo de midia.

Nas ultimas décadas, varios tipos de narrativas graficas, como histérias em
quadrinhos e graphic novels, tiveram muito destaque e foram bem recebidas pelo
publico. Sua popularidade pode resultar do fato de serem propensas ao que Jay David
Bolter e Richard Grusin (2000) chamam de “remediacdo” a narrativa e a diversificacéo
transmidiatica de histérias: muitos dos romances, filmes, desenhos animados e
videogames lancados hoje sdo baseados em narrativas graficas. Embora estas

narrativas sejam fendmenos transmidiaticos devido ao seu potencial de remediacéo,



elas também sdo narrativas baseadas em palavras e imagens que colaboram para
relatar historias.

Nosso objetivo inicial, no capitulo 1, foi realizar uma contextualizacdo do
hipotexto (ou texto-fonte) inserido no livro Primeiras estérias, sem nos estendermos,
ja que existem inumeras leituras, analises e reflexdes sobre esse conto tdo explorado,
assim como fizemos uma breve introducdo da adaptacao graphic novel. Salientamos
gue também desenvolvemos uma apresentacdo do autor Jodo Guimardes Rosa,
extremamente importante no contexto da literatura brasileira e também mundial. Ainda
no primeiro capitulo, exploramos a definicAo de graphic novel, um género
relativamente novo, mas que preserva muitas semelhancas com o género historias
em quadrinhos, as conhecidas HQs. Além disso, fizemos também uma breve
apresentacao da adaptacao analisada sem no estendermos para a analise.

No capitulo 2, passamos a examinar conceitos tedricos como intermidialidade
e narratologia transmidial, a fim de avaliar quéo frutiferos esses conceitos sdo quando
aplicados a graphic novel. Os resultados da pesquisa de intermidialidade sao
especialmente relevantes para investigacdes sobre como as combina¢des de imagens
e palavras participam das narrativas graficas para contar historias, e também abriram
0 caminho para novas abordagens na narratologia, a saber, as transmidiais, que
investigam o potencial narrativo de diferentes midias, suas limitagdes narrativas e
suas possibilidades.

No capitulo 3, objetivamos entender como a compreensao da adaptacdo em
graphic novel foi realizada e quais as particularidades presentes nessa versao, quais
aspectos do conto foram explorados pelas adaptadoras e como esse processo de

adaptacdo aconteceu. Realizamos essa reflexdo e analise sob a perspectiva dos



conceitos elaborados por estudiosos da adaptacao e da intermidialidade, assim como
sob a otica da Teoria do Efeito Estético, desenvolvida por Iser.

A fundamentacéo tedrica das vertentes da intermidialidade e intertextualidade
sera realizada com base principalmente nos seguintes autores: Linda Hutcheon com
Uma teoria da adaptacdo, Gérard Genette em Palimpsestos: uma literatura de
segunda mao, Irina Rajewski e Claus Cluver. Realizamos um levantamento
bibliografico desses autores e de outros tedricos que auxiliaram nesse embasamento
tedrico. Além desses autores principais, nos apoiaremos em textos dos seguintes
autores: Robert Stam, Marie-Laure Ryan e Werner Wolf, bem como também nos
apoiaremos em tedricos que escrevem especificamente sobre quadrinhos, como
Henry Pratt e Scott McCloud. Neste contexto, embasamos a dissertacdo nessas
teorias, buscando referéncias de como a adaptacao foi realizada, quais as intencdes
das autoras (roteirista e ilustradora) e por que elas escolheram salientar determinados
aspectos do hipotexto, também chamado texto-fonte.

Como objetivo especifico, a proposta foi mostrar qual efeito estético a obra
produziu no seu leitor e como a recepc¢ao do texto ocorreu, como a adaptacédo em
texto verbal e ndo-verbal sdo capazes de provocar sensacoes diferentes no receptor.
Para atingir esse objetivo, utilizamos a Teoria do Efeito Estético e a Estética da

Recepcao, conforme sera explicado nas perspectivas tedricas.



1 O AUTOR, O LIVRO, O CONTO E A VERSAO GRAPHIC NOVEL

1.1 ROSA: O CRIADOR DA “TERCEIRA MARGEM”

Jodo Guimardes Rosa nasceu em 27 de junho de 1908 em Cordisburgo,
pequena cidade do interior de Minas Gerais, entre Curvelo e Sete Lagoas. Ele foi 0
primeiro dos sete filhos de Francisca Guimardes Rosa (mais conhecida como Dona
Chiquitinha) e Florduardo Pinto Rosa, seu Ful6, como era conhecido, comerciante,

juiz de paz e contador de historias.

Jodo Guimardes Rosa: famoso prosador brasileiro, a quem se tributa a inovacéo da
lingua portuguesa do Brasil na ficcdo. Aquele que assina assim mesmo todos 0s seus
livros publicados. Corresponde a esse home uma personalidade literaria nitida, bem
como um cidadao reconhecido na carreira diplomatica e na vida social. Haveria
outros? Outras personalidades, mesmo que embrionarias, outras vozes recalcadas,
guerendo-se fazer ouvir e ndo encontrando ressonancia? Este sujeito do discurso
narrativo, aparentemente tdo coeso, tao unitario, como teria escapado a maldi¢cdo da
modernidade que faz do escritor um estilhacado? (GALVAO, 2008, p. 167)

Com essa citacdo de Walnice Galvao, uma das estudiosas da vida de Rosa,
iniciamos uma breve biografia do escritor mineiro, autor do consagrado romance
Grande sertao: veredas.

Durante toda a infancia, Jodozito, como era chamado pelos familiares, ouviu
histérias contadas pelos frequentadores da mercearia de seu pai, homens simples,
como garimpeiros, mascates, cacadores, vaqueiros e fazendeiros. Antes de completar
sete anos, Jodozito comecgou a estudar francés sozinho, mas em 1917, com a chegada
do frade franciscano e holandés Frei Canisio Zoetmulder, 0 menino prosseguiu com o
estudo do francés e comegou também com o holandés, ja sob a supervisédo do frade.

Logo depois, aos nove anos, Jodozito se interessa também pelo alemao.



L4, em Minas Gerais, quando com 9 anos de idade, muito espantei os meus, ao
comprar, por mim mesmo, uma gramatica alema, para estuda-la, sozinho, sentado a
beira da calcada, nos intervalos de jogar, com outros meninos, football de rua. Sé foi
isso por inato amor as palavras recortadas de exatas consoantes: tais como kraft e
sanft, welt e wald, e gnade, e pfad e haupt e schwung e schmiss. Do que, depois,
guerer estudar medicina também em livros alemées, aproximar-me de Schiller,
Heine, Goethe, e namorar, de preferéncia, as louras mogas de origem alema. (“Carta
de JGR a Curt Meyer-Clason”. Apud MEYER-CLASON, Curt. “Guimarédes Rosa”.
Conferéncia pronunciada no Goethe Institut de Belo Horizonte, 24.10.1968.
Suplemento Literario de Minas Gerais, Belo Horizonte, 23.11.1968, p. 7).

Jodozito, de acordo com Ana Luiza Martins Costa (2006, p. 11), estudou no
internato e colégio Santo Antdnio, em S&o Jodo Del Rei, mas ndo suportava a comida
e abandonou o colégio. De volta a Belo Horizonte, ele foi matriculado no ginasio do
colégio Arnaldo, de padres aleméaes, onde também foram alunos Carlos Drummond
de Andrade e Gustavo Capanema, e onde também inicia seus estudos de alem&o. Em
1925, Rosa ingressa na faculdade de Medicina da Universidade de Minas Gerais, com
apenas 16 anos. Pedro Nava, que também era aluno da faculdade de Medicina e
colega de Rosa, lembra em suas memérias (“Beira Mar”), a célebre frase que o amigo
teria dito na ocasido da morte de um outro colega: “As pessoas ndo morrem, ficam
encantadas”. Essa frase dita primeiramente, em 1926, foi repetida por Rosa no
encerramento do discurso de sua posse na Academia Brasileira de Letras em 1967,
em saudagdo ao seu antecessor.

A estreia de Rosa na literatura aconteceu em 1929, em fungdo de um
concurso promovido pela revista O Cruzeiro, no qual ele participou com quatro contos:
“Cacador de camurcas”, “O mistério de Highmore Hall’, “Makiné” e “Chronos Kai
Anagke” (titulo grego, significando “Tempo e Destino”), sendo premiado por “O

mistério de Highmore Hall”.



Desde menino, muito pequeno, eu brincava de imaginar intermindveis estorias,
verdadeiros romances; quando comecei a estudar geografia — matéria de que sempre
gostei — colocava as personagens e cenas has mais variadas cidades e paises; um
faroleiro, na Grécia, que namorava uma moc¢a no Japdao, fugiam para a Noruega,
depois iam passear no México... Coisas desse jeito, quase surrealistas. Mas,
escrever mesmo, s6 comecei foi em 1929, com alguns contos, que, naturalmente,
ndo valem nada. Até essa ocasido, eu sO me interessava, e intensamente, pelo
estudo, da Medicina e da Biologia (“Carta de JGR a Lenice”, Rio de Janeiro,
19.10.1966. Apud GUIMARAES, Vicente. Jodozito: infancia de Jodo Guimardes
Rosa. Rio de Janeiro: José Olympio/MEC, 1972).

Galvao complementa:

Desde 1929 Guimaraes Rosa publicava narrativas em periodicos, mas € com uma
coletédnea de poemas intitulada Magma que obtém o primeiro lugar no concurso de
poesia da Academia Brasileira de Letras, em 1937. Jamais publicou esse livro, que
s viria & luz mais de meio século depois, em 1997, editado pela Nova Fronteira. No
mesmo ano de 1937 classifica-se em segundo lugar no concurso de contos do prémio
Humberto de Campos, da Livraria José Olympio, com um volume intitulado Contos,
com o pseuddnimo de Viator (GALVAO, 2008, p. 167-168).

Ainda de acordo com Costa (2006, p. 13), em 27 de junho de 1930, Rosa
casou-se com Ligia Cabral Penna, que Ihe deu duas filhas: Vilma e Agnes. Entretanto,
0 casamento durou poucos anos. No mesmo ano, 1930, Rosa formou-se em Medicina
e foi exercer a profissdo em Itaguara, pequena municipio pertencente a cidade de
ltaina (MG), onde permaneceu por dois anos e fez amizades com pessoas da
comunidade. Um dos maiores amigos que Rosa fez durante esse tempo foi Manoel
Rodrigues de Carvalho, conhecido como Seu Nequinha, um homem simples, raizeiro
e de religido espirita. Foi assim que Rosa comecou a conhecer o espiritismo e a se
interessar pela religido. Seu Nequinha parece ter sido o inspirador da figura do

Compadre Meu Quelemém, personagem de Grande sertdo: veredas.



Durante a Revolucdo Constitucionalista de 1932, Rosa trabalhou como
voluntario na Forca Publica, efetivando-se logo depois, por meio de concurso. Em
1933, ele foi para Barbacena trabalhar no 9.° Batalhdo de Infantaria, como Oficial
Médico, onde também ndo permaneceu por muito tempo, pois percebeu que néo tinha
vocacao para a Medicina, conforme confidenciou a seu amigo Dr. Pedro Moreira

Barbosa, em carta datada de 20.03.1934:

N&o nasci para isso, penso. Nao é esta, digo como dizia Don Juan, sempre 'apres
avoir couché avec.. Primeiramente, repugna-me qualquer trabalho material s6 posso
agir satisfeito no terreno das teorias, dos textos, do raciocinio puro, dos
subjetivismos. Sou um jogador de xadrez nunca pude, por exemplo, com o bilhar ou

com o futebol (JGR em carta a seu amigo Pedro M. Barbosa).

Em 1936, ele escreveu o volume de poesias Magma (que sO veio a ser
publicado mais de 60 anos depois, em 1997), e o inscreveu no Concurso Literario da
Academia Brasileira de Letras, ganhando o primeiro lugar entre 24 inscritos. Mas é
somente em 1946 que Rosa publicou seu livro de estreia, Sagarana, que reuniu contos
e novelas regionalistas, no qual o autor ja transpds a linguagem rica e pitoresca do
povo e registrou regionalismos.

Costa (2006, p. 16) afirma que, em 1938, Rosa foi nomeado consul-adjunto
em Hamburgo, carreira que ele almejava para ter contato com mais linguas. Na
Europa, ele conheceu Aracy Moebius de Carvalho (Ara), que veio a ser sua segunda
esposa. Durante a guerra, varias vezes Rosa e a esposa escaparam da morte, e ele
creditava a sorte ao misticismo; 0 autor era muito supersticioso, acreditava na forca
da lua, no kardecismo, na umbanda e na quimbanda. Em 1945, o escritor retornou ao
Brasil, mas logo em seguida retornou a Paris, e ficou na Europa até 1951, quando

retornou definitivamente ao seu pais. Em 1947, Rosa publicou Com o Vaqueiro



Mariano, e em 1956, Corpo de baile (atualmente publicado em trés partes: Manuelzéo
e Miguilim, No Urubuquaqua, no Pinhém e Noites do Sertéo).

Em maio de 1956, Guimardes Rosa publicou Grande sertdo: veredas, uma
obra de grande destagque e que colocou seu nome entre 0S maiores escritores
brasileiros. De acordo com Costa (2006, p. 34-35), o livro causou grande impacto no
mercado literario, sendo elogiado por criticos e escritores, como Antonio Callado,
Paulo Roénai, Afranio Coutinho, Cavalcanti Proenca, Oswaldino Marques, Tristdo de
Ataide, Pedro Xisto, Euryalo Canabrava, Jaime Adour Camara e Antonio Candido.
Entretanto, ele também foi criticado por outros tantos criticos e escritores. A polémica
toda girava em torno de suas “inovagdes estilisticas e linguisticas”, de suas
“experimentagdes no plano da estética literaria”, “criacdo de uma linguagem nova”,
“‘excessos de hermetismo vocabular’, “lingua codificada, diferente dos padrbes
tradicionais”, “manipulagao arbitraria das palavras”, “lingua estranha e sintaxe
extravagante”. Dentre os que apreciaram o livro, Clarice Lispector escreveu uma carta
a Fernando Sabino dizendo-se completamente apaixonada pelo romance de Rosa.
Grande Sertdo: Veredas ganhou trés prémios: Machado de Assis, Carmem Dolores
Barbosa (em Séo Paulo) e Paula Brito (no Rio de Janeiro) e faz sucesso até os dias
de hoje. Em 1958, Rosa comecou a apresentar problemas de saude.

A proxima publicagdo sé aconteceu em 1962 e € justamente Primeiras
estorias, livro que reuniu 21 pequenos contos e, entre eles, o que estamos analisando
neste trabalho, “A terceira margem do rio”. Nesse mesmo ano, o autor € nomeado
chefe do Servico de Demarcacdo de Fronteiras do Itamaraty, em que enfrentaria
casos dificeis como o do Pico da Neblina (1965) e o das Sete Quedas (1966).

Em 1963, morreu Jodo Neves da Fontoura, deixando vaga a cadeira numero

2 da Academia Brasileira de Letras. Rosa decidiu concorrer pela segunda vez (a
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primeira fora em 1957, quando obtivera apenas 10 votos). Numa carta a Pedro

Barbosa, Rosa conta como foi esse periodo,

estou tendo de acabar uma novela, com compromisso de entrega até o fim do més;
estou candidato a Academia, com as mexidas respectivas; estou as voltas com
editoras estrangeiras e tradutores; enfim — estou, como se diz, ‘pulando num pé so’!
(“Carta de JGR a Pedro Barbosa, Rio de Janeiro, 04.04.1963).

Quatro meses depois, foi eleito por unanimidade para ocupar a cadeira
namero 2 (cujo patrono é Alvares de Azevedo). Mas Rosa decidiu adiar sua posse por
guatro anos, até novembro de 1967.

Ja em 1967, no meio do ano, conforme Costa (2006, p. 52), Rosa publicou
seu ultimo livro, Tutameia - terceiras estérias, uma coletanea de contos que também
dividiu a critica. Alguns disseram que o livro foi “a bomba atdbmica da literatura
brasileira”, outros consideram que, em suas paginas, encontra-se “a chave estilistica
da obra de Guimaraes Rosa, um resumo didatico de sua criagdo”. Sobre essas
terceiras estérias, Benedito Nunes perguntou a Rosa: “Ja tinham saido as ‘Primeiras’,
entao, eu perguntei: ‘-E as segundas? Essas sao as terceiras!’ E ele disse: ‘- Ah, isso
€ um mistério que eu nao posso revelar!’ E entao ficou no dominio do segredo, do
secreto, do oculto...” (Benedito Nunes, em entrevista para o documentario “Os nomes
do Rosa”, realizada no palacio do Itamaraty, Rio de Janeiro, 24.11.1996). Trés dias
antes de sua morte, o autor decidiu tomar posse de sua cadeira na Academia
Brasileira de Letras. O adiamento se deu, pois Rosa pressentia (supersticioso e
mistico que era) e sentia medo da emogdo que o momento lhe causaria. Ainda que
risse do pressentimento, Rosa disse no discurso de posse que “a gente morre € para

provar que viveu”.
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Em 19 de novembro de 1967, domingo, as 20h45, faleceu Guimaraes Rosa,
sozinho (a mulher fora a missa) em seu apartamento em Copacabana, vitima de
enfarte, com 59 anos. Seu corpo foi velado na ABL e sepultado no dia seguinte, as
18h, no Mausoléu da ABL, no cemitério S&o Joéo Batista (Rio de Janeiro). Em 1967,
Rosa seria indicado ao prémio Nobel de Literatura, mas ndo aconteceu em razéo de
sua morte. Muitos escritores lamentaram a morte de Rosa publicamente e alguns até
publicaram, como foi o caso de Carlos Drummond de Andrade, que escreveu e
publicou no Correio da Manh& o poema “Um chamado Joao”, que transcrevemos um

trecho abaixo:

Um chamado Joéo

Jodo era fabulista?
fabuloso?

Sertdo mistico disparando

no exilio da linguagem comum?

Projetava na gravatinha

a quinta face das coisas
inenarravel narrada?

Um estranho chamado Jo&o
para disfarcar, para farcar

0 que ndo ousamos compreender?
Tinha pastos, buritis plantados
no apartamento?

no peito?

Vegetal éle era ou passarinho
sob a robusta ossatura com pinta

de boi risonho?

Era um teatro

e todos os artistas

no mesmo papel,

ciranda multivoca? (ANDRADE, 2009, p.4)
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Rosa foi muito admirado por seus colegas, tanto que muitos se
entusiasmaram com as publicacdes postumas. Duas destas obras foram publicadas
depois de sua morte (Estas estorias - contos, em 1969, e Ave, palavra em 1970), além
de Magma. A obra de Guimardes Rosa se imp6s ndo s6 no Brasil, mas alcancou o
mundo. Com sua técnica, seus experimentos linguisticos, seu mundo ficcional, Rosa

renovou o romance brasileiro, levando-o a caminhos até entdo inéditos.

1.2 PRIMEIRAS ESTORIAS

Neste subcapitulo, pretendemos fazer uma breve contextualizacdo do livro
Primeiras estorias, pois nele esta contido o conto analisado nesta dissertacdo. O
objetivo dessa contextualizagdo é apresentar um panorama desse livro, observando
suas caracteristicas importantes e algumas particularidades, mas nao € nosso objetivo
analisa-lo detalhadamente, j& que existem muitos outros estudos e trabalhos que
realizaram iniUmeras e detalhadas analises.

Primeiras estérias foi publicado pela primeira vez em 1962, seis anos depois
de Grande sertédo: veredas, o Unico romance do escritor mineiro. O livro contém vinte
e um pequenos contos (quinze deles publicados anteriormente em periédicos), que o
autor denomina como “estoérias”, criando entao, um género especifico. O proprio Rosa
da uma definicao de “estérias” em um dos prefacios de Tutameia: “a estéria ndo quer
ser historia. A estoria, as vezes, quer-se um pouco parecida a anedota” (ROSA, 1985,

p. 7). Petrov (2004, p. 103), em artigo sobre a estéria rosiana, menciona que:

A estoOria ndo quer ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Histéria. A
estoria, as vezes, quer-se um pouco parecida com a anedota.” (Rosa, 1985, p.7). E
assim que Guimaraes Rosa inicia, no célebre prefacio “Alegria e Hermenéutica” a
Tutaméia, a sua reflexdo sobre o “novo” género do modo narrativo, profusamente
ilustrado nas paginas dos dois ultimos livros que publicou em vida. (...) De facto, as

narrativas breves das “Primeiras Estorias” (PE:1988) e “Tutaméia - Terceiras
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Estérias” (TE:1985), apesar de apresentarem aspectos semelhantes ao do conto
erudito, afastam-se dessa modalidade em funcéo de determinadas particularidades,
gue se torna necessario realcar para a compreensdo do projecto artistico rosiano
(PETROV, 2004, p. 103).

Assim, esse livro redne o primeiro conjunto dessas pequenas historias,
seguindo a linha tradicional do género conto, e, em seguida, denominada por Rosa
como estdrias, justamente para se diferenciar da Historia, que tem compromisso com
fatos. Sem nenhum compromisso com a verdade, as vinte e uma estérias que
compdem o livro, muitas vezes, atraem o leitor pela estranheza. No inicio de um dos
contos: “Famigerado”, o narrador pergunta ao seu interlocutor: “Foi de incerta feita —
o evento. Quem pode esperar coisa tdo sem pés nem cabega?” (ROSA, 2001, p. 58).
E essa pergunta reflete a impressdo que todas as narrativas causam: acontecimentos
aparentemente inexplicaveis, comportamentos inusitados, “causos” contados por
meio de uma linguagem fora do comum. Walnice Nogueira Galvao nos diz também
sobre as estranhezas dessas estorias: “A estoria desfere seu carater de iluminacao,
de olhar subito para dentro do indizivel, de figurado relato hermético de quem retorna
de iniciacdo em eléusicos mistérios” (GALVAO, 2008, p. 41).

As vinte e uma estorias aparecem na seguinte sequéncia: “As margens da
alegria”; “Famigerado”; “Sorbéco, sua mae, sua filha”; “A menina de 1&”; “Os irmaos
Dagobé”; “A terceira margem do rio”; “Pirlimpsiquice”; “Nenhum, nenhuma”;
“Fatalidade”; “Sequéncia”; “O espelho”; “Nada e a nossa condi¢cao”; “O cavalo que
bebia cerveja”; “Um mogo muito branco”; “Luas-de-mel”; “Partida do audaz
navegante”; “A benfazeja”; “Darandina”; “Substancia”; “Tarantdo, meu patrao...” e “Os
cimos”. As diferentes faces do género conto sdo abordadas nessas estorias: a
psicoldgica, a fantastica, a satirica, a aneddtica, a autobiogréafica e admitem diversos

tons — 0 cbmico, o tragico, o lirico, o sarcastico, o popular e o erudito. Esses vinte e
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um contos que compdem o livro, segundo Rosenfield (2006, p. 152) sdo dispostos em

uma ordem pensada pelo autor:

Embora “diversas” tematica e estilisticamente, as vinte e uma narrativas de “Primeiras
Estérias” ndo sdo uma sequéncia aleatoria, mas um ciclo de “exercicios” no duplo
sentido da palavra: exercicios espirituais ou meditacdes e exercicios de virtuosismo
gue lembram certas composicfes musicais, cuja finalidade é a de treinar a habilidade
das maos (ROSENFIELD, 2006, p. 152).

A partir dessa passagem de Rosenfield, podemos afirmar que o livro de Rosa
€ muito mais que uma antologia de contos, mas uma selecdo ordenada e pensada
deles. Temos uma triade composta pela primeira, pela décima primeira (“O Espelho”)
e pela ultima estoria. A primeira e a Ultima estoria sdo protagonizadas pelo
personagem Menino. A segunda triade é formada pelos contos “A terceira margem do
rio”, conto analisado nesse trabalho e localizado como conto nUmero 6, “Nada e nossa
a condigao”, conto 12, e “A benfazeja”, conto 17. Essas duas triades podem ser
consideradas como as que constituem o esqueleto da obra, pois, além de serem
contos importantes em Primeiras estorias, eles retomam temas abordados em Grande
Sertdo: Veredas, como a sabedoria. Essa sabedoria ndo aparece como tema explicito,
mas esta presente nos contos através das personagens (que explicitaremos mais
adiante), de acordo com a linha de pensamento de Rosenfield.

Ainda sobre a organizacao de Primeiras estorias, segundo Bosi (2006, p. 428),
ela acontece na forma de um ciclo, pois o ultimo conto, “Os cimos”, tem 0 mesmo
personagem do primeiro, “As margens da alegria”. Essa personagem € um menino
que, nos dois contos, faz uma viagem. Em “Os cimos”, essa viagem € realizada em
um avido, e, no ultimo conto, € uma viagem atraveés das emocoes. Além da viagem

real, a viagem metaforica realizada por essa personagem, esse menino, € como se
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fosse uma busca pelo amadurecimento, ja que a simbologia do nimero 21 nos sugere

isso. Segundo Chevalier e Gheerbrandt (2009, p. 958-959),

[...] esforco dindmico da individualidade que se elabora na luta dos contrarios e
abraca o caminho sempre renovado dos ciclos evolutivos (3x7). [...] E o individuo
autbnomo entre o espirito puro e a matéria negativa; € também a sua livre atividade
entre o bem e o mal que dividem o universo; é, portanto, o nimero da
responsabilidade (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 2009, p. 958-959).

Dessa maneira, Rosa escolhe iniciar e finalizar o livro com a mesma
personagem, fechando esse ciclo, essa viagem em busca do amadurecimento.

Galvéao (2000, p. 59) também reforca sobre a importancia desse ciclo:

O livro se abre e se fecha com um menino visitando os tios numa cidade em
construcdo — que se presume ser Brasilia —, em meio a um sofrimento infuso, mas
permeado por epifanias desencadeadas pela visdo de duas aves, um peru no
primeiro conto, “As margens da alegria”, e um tucano no ultimo, “Os cimos”.
(GALVAO, 2000, p. 59).

Além de Bosi e Galvao, Fabio Lucas (2011, p. 76-77) também corrobora a

importancia desse ciclo, mencionando outro fato interessante:

O conjunto de contos de Guimardes Rosa contém um movimento circular necessario,
ao abrir-se com a narrativa “As margens da alegria” e ao fechar-se com “Os cimos”,
repetindo a mesma personagem e o0 mesmo cenario. Uma estéria encerra-se com a
palavra “Alegria” e a outra com a palavra “vida”; uma relata a ida do protagonista, a
outra descreve sua volta (LUCAS, 2011, p. 76-77).

-

E importante ressaltar também que o décimo primeiro conto, ou seja,
exatamente o conto que esta na metade do livro, se intitula “O espelho”. Esse conto,
objeto de andlise de um artigo nosso, estudado sob a 6ética psicanalitica, € narrado
pelo protagonista que conta a um interlocutor sobre a descoberta do seu “eu” através

de um espelho e, entdo, inicia uma busca, um estudo de véarios tipos de espelhos. O
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fato de um conto intitulado “O espelho” estar exatamente na metade do livro,
espelhando os outros vinte contos, dez antes dele e dez depois, pode nos sugerir
novamente, uma ideia ciclica. Essa organizacdo que Rosa faz dos contos ndo é por
acaso, pois ele tem uma intencionalidade. Em Tutameia também ocorre uma
organizacdo da disposicdo dos contos e do sumario criteriosamente pensado, de
forma que o leitor consiga realizar a leitura e a releitura de duas formas diferentes. Até
esse cuidado com a disposicdo dos contos e a organiza¢cdo do sumario nos mostra
mais uma vez a genialidade do escritor.

Cada um desses contos de Primeiras estorias é estruturado em torno de um
fato importante. Esses fatos ocorridos com 0s protagonistas sdo como uma espécie
de milagre que surge do nada, daquilo que ndo pode ser visto. Esses milagres sdo os
fatos extraidos dos acontecimentos mais corriqueiros e banais que o autor consegue
perceber e transformar em poesia em forma de prosa. Lucas (2011, p. 77) confirma
essa capacidade de Rosa transformar os acontecimentos banais em magicos, de

forma simples:

A simples apreensao do cenario e a mera quantificacdo das personagens nos

conduzem ao territério da Antropologia, pois nos encontramos no dominio do

BN

pensamento magico. O processo de fabulagcdo, ali, se mistura a atividade

elaboradora do mito, a mitopeia, ja que o narrador privilegia a cultura mais préxima

da natureza (LUCAS, 2011, p. 77).

Desse modo, entendemos como esses acontecimentos tdo normais e
cotidianos se transformam em obras de arte com o talento do autor mineiro.

De acordo com Marli Fantini (2003, p. 169), os contos que 0s criticos
destacam como mais importantes e que mais despertam atencao dos pesquisadores
sao “A terceira margem do rio” (que virou filme, homdnimo, junto com outros contos

do mesmo livro, filmado em 1994 por Nelson Pereira dos Santos) e “A menina de 1a”



17

(conto que também fez parte do filme). Esses dois contos, um deles objeto de nosso
estudo, sdo muito analisados e estudados por pesquisadores de teoria e analise
literaria, pois possibilitam inumeras e diferentes leituras. “A terceira margem do rio”,
de acordo ainda com Fantini, € 0 conto que mais desperta interesse nos criticos
justamente por suas varias facetas e pluralidade interpretativa. Aprofundaremos, no
subcapitulo especifico sobre o conto, algumas particularidades e explicitaremos por
gue esse conto suscita tantas analises e estudos.

Com relacdo ao foco narrativo, os contos de Primeiras estorias sdo, em sua
maioria, narrados na primeira pessoa, com o narrador sendo personagem
(protagonista ou ndo) da estdria; e em outros, pelo uso da terceira pessoa onisciente.
A escolha do narrador em primeira pessoa é feita pelo autor, principalmente, quando
qguer contar a estéria sob aguele ponto de vista, daquela personagem, muitas vezes,
suprimindo ou diminuindo “as vozes” das outras personagens. Essa escolha, algumas
vezes, tem o objetivo de levar o leitor a adotar determinadas perspectivas. Entretanto,

Leite nos diz que:

Mas € bom lembrar que, para a CENA e o0 SUMARIO, bem como para os diversos
tipos de NARRADOR que estudaremos a seguir, a partir da sua tipologia, trata-se
sempre de uma questdo de predominancia e ndo de exclusividade, ja que é dificil
encontrar, numa obra de ficgdo, especialmente quando ela é rica em recursos

narrativos, qualquer uma dessas categorias em estado puro (LEITE, 1985, p. 27).

Assim, entendemos pelas palavras de Leite que, embora exista a
predominéncia de um tipo de narrador, ndo ha exclusividade desse Unico tipo, ja que,
em alguns contos, podemos perceber essa alternancia de foco que provoca
estranheza no leitor. Como exemplo, temos o conto “Soréco, sua mae, sua filha”, no

qual o narrador alterna o foco de terceira pessoa, para o coletivo “a gente”, em primeira

pessoa. Essa alternancia é proposital, pois o autor quer dar voz as outras personagens
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e também ajuda a construir os sentidos para um conto também tdo emblematico e
importante de Primeiras estorias.

Esse livro, segundo Costa (2006, p. 43), foi visto por alguns criticos como uma
ruptura, pois apresentava algumas diferencas em relacdo as obras publicadas
anteriormente por Rosa. Entretanto, mesmo que houvesse a diminuicdo do tamanho
das estorias relatadas, a obra seguiu uma linha ja desenhada pelo autor em Sagarana,
ainda que esse ultimo fosse um livro de novelas. O autor cordisburguense ainda
continuou sua saga pela diminuicdo de contos e publicou como ultimo livro Tutameia,
uma publicacdo de contos ainda mais curtos. Tutameia - terceiras estorias, publicado
em 1967, foi especialmente importante por conter esses pequenos contos permeados
por extremo simbolismo. Os contos publicados nele sdo considerados minimalistas e
extremamente curtos (entre trés e cinco paginas), ja que era o limite imposto pela
revista Pulse, na qual os contos foram publicados anteriormente. Em entrevista a um
canal de televisdo aleméo, Rosa, ao ser questionado sobre a dificuldade de escrever
contos tdo pequenos, respondeu que talvez estaria avancando e chegaria a escrever
microcontos, de apenas uma pagina, mas com muita significacdo. Como foi a Gltima
publicacdo de Rosa, ndo tivemos a oportunidade de ler tais microcontos, entretanto,
0S pequenos contos de Tutameia ja evidenciam a capacidade criativa do autor e a
capacidade de ser genial mesmo em poucas paginas.

Voltando as Primeiras estorias, destacamos que, ainda que as estoérias
tenham temas bem variados, elas mantém uma unidade e reinem-se em cinco
grandes temas: loucura, infancia, violéncia, mistério e amor. Petrov (2004, p. 104)
também escreve sobre isso:

Quanto aos assuntos, nas “Primeiras Estérias”, os mesmos podem ser

sistematizados em cinco categorias: loucura, infancia, violéncia, mistério e amor. A

maioria das personagens sdo loucos, que assumem uma aura especial, e
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apresentam infindaveis gradacfes de deméncia, funcionando como veiculadores de
cosmovisdes de que emana a irracionalidade. Por seu lado, as criancas, segundo
grupo pela sua importancia, caracterizam-se por uma perspicidcia e aguda
sensibilidade, observando os mistérios do mundo, sujeitando-se a interessantes
descobertas. Completam a categoria de protagonistas santos, bandidos, gurus
sertanejos e vampiros, e, embora variem muito quanto a faixa etaria e experiéncia de
vida, liga-os um aspecto comum: “as suas reagdes psicossociais extrapolam o limite
da racionalidade” (PETROV, 2004, p. 104),

Desse modo, o autor captou a realidade do mundo rural através de temas e
personagens muito caracteristicos, além de inven¢des semanticas e sintaticas que
marcaram pela experimentacdo e recriacdo da linguagem. A experimentacdo e a
invencao linguistica, caracteristicas tdo marcantes do escritor, estdo muito presentes
nesse livro. Paulo Roénai afirma, no prefacio a nona edicdo de Primeiras estérias
(ROSA, 1977, p. 26), que as estdrias de Rosa giram em torno de um acontecimento,
mas ndo no sentido geral de uma ocorréncia. A maior parte das narrativas € marcada
pelo “tom menor’, & maneira de Tchekov, ou seja, a falta de um conflito exterior
geralmente colocado no final, que cede lugar a uma tensédo que se resolve no plano
psiquico dos personagens. As narrativas roseanas geralmente captam momentos
anicos, instantes nos quais se percebe a existéncia, momentos de apreensdo da
esséncia. Entretanto, a atmosfera do mistério, do irreal e do insdlito entram no
intemporal, que esta além dos limites da acdo. Essa intemporalidade esta sugerida
nos desenhos do simbolo do infinito, que sempre permeia a obra de Rosa, dando a
impressao também de que as obras do autor se complementam, formando uma
espécie de ciclo, ainda que cada estéria seja Unica. A magia e o insolito fazem parte
dos temas, que a primeira vista retratam episddios banais. Entretanto, essa

banalidade é transformada em momentos de beleza, magia e epifania. Os episddios
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e suas interpretacbes assumem varias possibilidades de abordagens, tais como
psicoldgica, fantastica, autobiografica, memorialista.

Ainda sobre os temas abordados em Primeiras estorias, Galvao escreve:

Outro autor de estudos classicos sobre Guimaraes Rosa, Benedito Nunes, nele
enfatizou, entre outros méritos, a variedade a que é submetido um tema constante
em toda a obra do autor, o da viagem: “Ha também, a par de muitos périplos,
andancas, partidas e chegadas de “Primeiras Estorias”’, a peregrinacdo sem

horizontes, antecipacéo da morte, e voluntaria provacao” (GALVAO, 2000, p. 60).

Galvéo, confirmando a fala de Benedito Nunes, faz uma observacao muito
importante sobre os temas das narrativas, 0s quais consistem em uma recorréncia do
tema viagem, tema este, muitas vezes, metaforizado como morte e que também
aparece no conto analisado neste trabalho.

Quanto ao espaco em que as estorias se passam, podemos afirmar que, na
maioria delas, é reproduzido o ambiente rural. Rosa teve a intencdo de mostrar de
forma geral o sertdo mineiro, ndo especificando, muitas vezes, o nome da localidade
de cada conto. Esses lugares, ndo especificados com clareza, retratam paisagens
tipicas do sertdo, com morros, fazendas, riachos. Ainda que as descricbes das
paisagens nao sejam extensas, o leitor € capaz de imaginar claramente o ambiente,
pois ele € inserido numa atmosfera de cultura propria, em que o mistério e o insolito
sdo possiveis. Mesmo que ndo haja essa descricdo extensa e clara dos ambientes, o
espagco € muito importante nos contos, pois é justamente por se passar nesse
ambiente sertanejo que as estérias sdo possiveis de ocorrer. Muito foi escrito sobre o
cronotopo (a relacdo entre tempo e espaco) nos contos de Primeiras estérias, porém,
nos atentaremos mais especificamente e mais adiante a esse detalhamento somente
do conto objeto de andlise desta dissertagdo. Sobre o espaco e ja adiantando sobre

as personagens, Lucas (2011, p. 77) escreve o seguinte:
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“Primeiras Estorias” compfe-se de 21 contos, dos quais 18 envolvem pessoas da
zona rural, gente do interior, sertanejos. Dos trés restantes, um se passa num
internato de criancas, outro numa cidade, provavelmente uma capital, mas
focalizando um demente com faixas de lucidez: o terceiro relata uma experiéncia em
direcdo a uma fronteira irrevelada do ser, uma dimenséo original da pessoa. Sao
eles: “Pirlimpsiquice”, “Darandina” e “O espelho” (LUCAS, 2011, p. 77).

Com relacdo as personagens desse livro, podemos afirmar que, em sua
maioria, sdo personagens que veem a realidade de uma forma diferente da realidade
habitual, seja pela perturbacéo, irracionalidade ou pela pureza e ingenuidade. O fato
de depreenderem o mundo dessa forma diferente € que permite a elas perceber as
sutilezas misticas que envolvem o cotidiano, os episodios sao interpretados por eles
de modo amplo e até metafisico. Assim, as personagens sao, talvez, os elementos
mais importantes dos contos presentes em Primeiras estérias, ja que € sob sua
narrativa que os acontecimentos insolitos e até surreais acontecem. Paulo Rénai

(1977, p. 27), sobre as personagens, alega que sao

[...] entregues a uma ideia fixa, obnubilados por uma paixao, intocados pela
civilizagéo, guiados pelo instinto, inadaptados ou ainda néo integrados na sociedade
ou rejeitados por ela, pouco se Ihes da do real e da ordem. Neles, a intuicdo e o
devaneio substituem o raciocinio, as palavras ecoam mais fundo, os gestos e os atos
mais simples se substanciam em simbolos. O que existe dilui-se, desintegra-se; o
gue ndo ha toma forma e passa a agir. Essa vitoria do irracional sobre o racional

constitui-se em fonte permanente de poesia (RONAI, 1977, p. 27).

Assim, de acordo com Ronai, 0os personagens estdo em devaneio, narrando
0S acontecimentos miticos e misticos, integrando-se a esses acontecimentos e
deixando sobressair o irracional sobre o racional. Essas personagens geralmente sao
loucas ou criancgas, representando pessoas que na vida ndo tém representatividade

ou voz. Ronai sobre as personagens: “taciturnos, desajeitados, ensimesmados, que

nem tentam exprimir-se e passariam despercebidos pela vida se ndo encontrassem
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quem |lhe emprestasse voz” (RONAI, 1977, p. 20). Essas personagens nos mostram
gue a linha entre extrema sabedoria e normalidade € muito ténue e a dificuldade de

limitar essas fronteiras € que torna o tema da loucura téo interessante.

Rodeados da aura de sapiéncia e santidade de que os cerca o povo, exibem
infindaveis esfumaturas e gradacdes da deméncia. Impossivel tracar, alias, a linha
de demarcacdo entre esta Ultima e a normalidade, tanto mais quanto por vezes a
mais previdente e calculadora sabedoria se disfarga em mania (“Nada e a nossa
condigao”), enquanto a loucura pode heroicamente adotar solugbes de bom senso
que a razao pusilanime nao ousa levar em consideragao (“A benfazeja”) ou recorre a
ardis de incrivel sagacidade (“O cavalo que bebia cerveja’). Desmascarada e
refreada quando irrompe num impeto (“Darandina”), a alienacdo é aceita como parte
dolorosa da rotina da vida quando se declara paulatinamente (“A terceira margem do
rio”). Ao contista suas variantes interessam ndo como casos clinicos (embora
frequentemente revele conhecimentos fora do comum, relacionados com seus
antecedentes de médico), e sim como campo propicio a invasdo do irreal, do
irracional, do magico — numa palavra da poesia [...] “Ninguém é doido. Ou entéo,
todos.” A loucura enche os vazios da vida, solta fogos de artificio, escancara os
horizontes (RONAI, 1977, p. 22).

Fabio Lucas (2011, p. 77) complementa a observacdo de Rénai com relacao

as personagens:

Dos 21 contos, 15 mostram personagens estranhas ou loucas ou facinoras
(incluindo-se “O espelho”, narrado em primeira pessoa), seis revelam o mundo das
criangas; e apenas trés estampam a simples gente do interior, nos quais o
excepcional deriva da situacdo criada, cujo movel é o amor. [...] Em trés casos, 0
mundo das criangas contém, ao mesmo tempo, personagens estranhas (LUCAS,
2011, p. 77).

Ainda sobre as personagens, para finalizar, temos a fala do préprio Guimaraes

Rosa, numa das raras entrevistas, concedida a Gunter Lorenz. O autor disse:

A sabedoria € algo distinto da I6gica. A sabedoria € saber e prudéncia que brotam do

coragdo. Minhas personagens, que sdo um pouco de mim mesmo, um pouco muito,
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nao devem ser, ndo podem ser intelectuais, pois isso diminuiria sua humanidade
(ROSA apud COUTINHO, 1991, p. 92).

Dessa forma, o autor deixou claro que intencionou que suas personagens
fossem bem préximas da realidade de uma pessoa comum, facilmente reconhecivel
em qualquer cidade do interior.

Rosa conseguiu com suas narrativas e, especialmente, em Primeiras estorias,
compreender a unido entre o erudito e o popular. Na estruturacao literaria, os autores
buscam conciliar os elementos proprios da cultura tradicional, objetivando conciliar a
cultura classica e a cultura popular. Essa caracteristica e capacidade de realizar essa
conciliagcdo tornam a literatura um produto transcultural. O escritor transcultural volta-
se para as culturas regionais e se depara com as fontes miticas, muito presentes

nessa sociedade. De acordo com Rama,

Os transculturadores descobrirdo o mito. Porém, essa descoberta nao sera feita de
acordo com as espécies da narrativa culta da época, [...] mas sim como um repertdério
guase fabuloso de elementos que ndo haviam sido explorados nem utilizados
livremente pela literatura narrativa do regionalismo, embora estivesse ao lado dele.
Contudo, mais importante ainda [..] é a descoberta dos mecanismos mentais
geradores do mito [...]. Os narradores dessa linha reconhecerao e aceitardo as redes
analogicas com que tecem o0s mitos, recuperardo as percepgdes sensiveis sobre os
objetos e suas rela¢gBes associativas, que lhes dao base, transportardo os enfoques
culturais a realidade para poder vé-la por meio da elaboragdo mitica (RAMA, 2001,
p. 223).

Segundo a definicdo de Rama, verificamos que Rosa, ao escrever uma obra
transcultural, traz para o leitor a cultura do sertdo, principalmente em relacdo aos
mitos, presentes na tradicdo oral. Esses mitos, quando traduzidos para a palavra

escrita, resultam nessas narrativas que fogem da logica racional e apresentam

sentidos enigmaticos.
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Dessa forma, perceber essas caracteristicas transculturais, as recorréncias, a
semelhanca entre as personagens, a forma ciclica da disposicao dos contos e tantas
particularidades desse livro, torna a leitura de Primeiras estorias, além de um
agradavel deleite para um leitor assiduo, um desafio. Assim como o préprio autor
sugere no prefacio de Tutameia que ele (prefacio) seja lido pelo menos duas vezes,
também a leitura de Primeiras estdrias deveria ser dessa forma: a primeira, para
fruicdo e a segunda, observando todos essas singularidades. Os contos de Primeiras
estérias, sem duvida, apresentam enorme potencial para serem desfrutados e
veiculados em outros sistemas semioéticos, ja que sdo narrativas em forma de prosa,
mas mergulhadas em poesia densa, percorrendo o ilégico e o irracional, testando os
limites do convencionalmente esperado. Partiremos, entdo, para uma

contextualizacdo do conto objeto de estudo desta dissertacéo.

1.3 “A TERCEIRA MARGEM DO RIO”

“A terceira margem do rio”, conto objeto de analise deste trabalho, é
considerado uma das obras-primas desse género, considerado de dificil composicéo
por varios criticos. Os autores e criticos demonstram dificuldade até mesmo com
relacdo a definicdo do que seria o conto. De acordo com Cortazar, extraido de Gotlib

(2001, p. 7),

se ndo tivermos uma idéia viva do que é o conto, teremos perdido tempo, porque um
conto, em Ultima andlise, se move nesse plano do homem onde a vida e a expressao
escrita dessa vida travam uma batalha fraternal, se me for permitido o termo; e o
resultado dessa batalha é o proprio conto, uma sintese viva ao mesmo tempo que
uma vida sintetizada, algo assim como um tremor de agua dentro de um cristal, uma
fugacidade numa permanéncia, S6 com imagens se pode transmitir essa alquimia
secreta que explica a profunda ressonéncia que um grande conto tem em nd@s, e que
explica também por que ha tdo poucos contos verdadeiramente grandes (GOTLIB,
2001, p. 7).
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Cortazar conseguiu expressar toda dificuldade e beleza de definir o que seria
0 conto, ja que esse género, diferente do romance, consegue condensar as acées em
poucas paginas, capturando o leitor e deixando-o sempre na duvida se 0s eventos
foram reais ou imaginados. Outros autores também escreveram suas proprias
definicbes de conto. Edgar Allan Poe, em seus estudos sobre as narrativas breves,

desenvolveu a que € considerada a primeira definicdo de conto, citado em Cavalheiro:

Temos necessidade de uma literatura curta, concentrada, penetrante, concisa, ao
invés de extensa, verbosa, pormenorizada... E um sinal dos tempos... A indicacéo de
uma época na qual o homem é for¢cado a escolher o curto, o condensado, o resumido,
em lugar do volumoso. (citado por Edgard Cavalheiro na introdugcdo de Maravilhas
do conto universal) (CAVALHEIRO, 1958, p 12).

Bosi, em Historia concisa da literatura brasileira, também expbe a sua

definicdo de conto:

O conto cumpre a seu modo o destino da ficcdo contemporanea. Posto entre as
exigéncias da narracéo realista, os apelos da fantasia e as sedugdes do jogo verbal,
ele tem assumido formas de surpreendente variedade. Ora é quase-documento
folclérico, ora quase-crbnica da vida urbana, ora quase-drama do cotidiano burgués,
ora quase-poema do imaginério as voltas, ora, enfim, grafia brilhante e preciosa
voltada as festas da linguagem (BOSI, 2006, p. 45).
Em seguida, partimos para um breve panorama de “A terceira margem do rio”.
Esse conto € o sexto dos vinte e um que comp8&em Primeiras estorias, publicado pela
primeira vez em 1962. Desde o titulo, esse conto nos da material para diversas
possibilidades interpretativas. Guimaraes Rosa (doravante GR), eximio contista, pois
tem extremo dominio dos seus materiais narrativos, consegue causar no leitor, nao
somente nesse conto, COmo em outros varios, o chamado sequestro momentaneo,

denominacgéo dada por Cortazar. Essa é uma das caracteristicas mais valiosas do

género conto e o autor consegue prender o leitor numa possivel terceira margem. O
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leitor € capturado por esse estranhamento, pois, no nosso conhecimento de mundo,
sabemos da existéncia de apenas duas margens e a possibilidade de existéncia de
uma terceira causa uma inquietacdo que leva o leitor a diversas indagacées. Como

confirmam Vitor e Costa:

Desde o titulo do conto, até o seu desfecho no final, defronta-se com o paradoxo: um
rio e trés margens, 0 que seria essa terceira margem? Diferentemente de leituras
pos-modernas que privilegiam “a margem”, Rosa p6e o seu leitor em movimento,
solopando o conforto com uma outra margem, que ndo € necessariamente explicada
(VITOR; COSTA, 2011, p. 317-318).

Assim, com a existéncia de uma terceira margem, o leitor € obrigado a
transcender os limites do possivel e também os padrées até entdo impostos. O
narrador convida esse leitor, o tempo todo, a ter coragem e tomar decisoes,
instigando-o também a se posicionar diante das situagdes que a leitura desse conto
Ihe propde. Além da possibilidade de existéncia dessa terceira margem, o leitor ainda
é surpreendido com a ordem em que elas sdo colocadas. O simples fato de colocar
uma margem como primeira, a outra como segunda e ainda existir uma terceira, causa
uma alteracdo de sentido, ja que acostumamos a ter duas margens apenas. Sobre
essa alteracdo da utilizacdo do namero cardinal para ordinal, temos a fala de Galvao

gue diz sobre essa importancia:

O simples deslocamento do numeral cardinal para o ordinal retira o chdo de debaixo
dos pés. O rio tem duas margens de igual estatuto, ndo uma primeira e uma segunda
margem. A mudancga para o ordinal incide ainda numa seriacdo e numa outra
temporalidade. Se ha duas margens, ndo uma primeira e uma segunda, como pode
haver uma terceira? Nossa experiéncia ndo reconhece trés margens num rio;
reconhece duas. Igualmente ndo reconhece uma primeira e uma segunda, quanto
mais uma terceira (GALVAO, 2008, p. 43).
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Essa simples alteracdo gera muitas possibilidades interpretativas, ja que a
palavra, como expressdo de sentido, € como uma resposta aos enunciados que a
antecederam. A légica do enunciado espera que um rio tenha apenas duas margens
e a existéncia de uma terceira gera essa alteracdo de sentido e abre possibilidades
de interpretacao.

Ainda sobre o titulo, podemos destacar que Rosa escolheu determinar a
terceira margem, utilizando o artigo definido “a”, individualizando-a, singularizando
algo que o leitor ainda ndo seria capaz de imaginar somente pela leitura do titulo.
Assim, mais uma vez, o leitor é capturado pelo estranhamento que essa escolha
linguistica Ihe causa. Galvao (2008, p. 43) ainda complementa sobre o0 estranhamento

gue a existéncia de uma terceira margem causa:

Essa terceira margem tenta escapar a uma légica binaria a que a mente humana

parece condenada. As duas margens, reenviando-se uma a outra, desembocam no

devir; embora paradas, entre elas o rio corre, em perene continuidade; o que

possibilita o surgimento de um terceiro termo, e dai por diante, até o enésimo

(GALVAO, 2008, p. 43).

O conto, que é o texto-fonte ou hipotexto, conforme os tedricos abordados,
narra a historia de uma familia composta inicialmente por cinco personagens: o pai, a
mae e trés filhos. Um dos filhos homens é o narrador-personagem e esse filho narra
a estoria que se desenvolve em torno de um rio. O narrador descreve o rio como
“grande, fundo, calado, que sempre permanece de meio a meio”, relacionando essas
caracteristicas com caracteristicas da personalidade de seu pai. Esse homem, o pai,
resolve construir uma canoa e passa a morar nela, sem dar nenhuma explicagdo a
familia, que fica surpreendida e ndo entende a atitude do patriarca. O filho, narrador-

personagem, é quem narra essa historia a partir de suas lembrancas da infancia e das

impressées que ele tinha das agbes do pai e de toda familia.
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A relacéo entre o pai e esse filho era muito proxima. E essa proximidade fica
bastante evidente quando s0 ele recebe a béncao paterna antes da partida e quando
s6 ele também pede para acompanhar o pai. Além disso, esse filho foi o Unico que
manteve contato com o pai enquanto ele habitava a “terceira margem”, deixando
alimentos, mantimentos, roupas, a beira de uma das margens. Durante muito tempo,
o filho mantinha esse ritual e acreditava que o pai buscava o que ele deixava, ja que
o pai aparecia de longe, indicando que estava vivo, embora ndo mantivesse contato
visual e nem verbal com o filho. Por tanto tempo o pai habitou entre as duas margens
reais do rio que o filho, o narrador, cria uma “terceira” margem para se aproximar de
seu pai e assim também passa a “habitar” essa terceira margem durante a maior parte
de sua vida. Durante anos, o filho mantém os mesmos rituais, visando a se aproximar
de seu pai, até que, certo dia, o pai surge ao longe e o filho o chama e diz que ira
assumir o lugar do pai na canoa. Mas, logo em seguida, se arrepende do que diz e
foge.

O conto foi adaptado para a versao graphic novel em 2012, mas, antes de
analisarmos a adaptacdo propriamente dita, faz-se necesséario analisar alguns

aspectos tedricos do género a fim de compreendé-lo em profundidade.

1.4 GRAPHIC NOVEL: UM GENERO EM EVIDENCIA

O termo graphic novel, também traduzido para o portugués como “novela
grafica”, foi utilizado pela primeira vez por Will Eisner, na década de 1960, em Um
contrato com Deus, que é considerada a primeira producdo desse género. Embora a
tradugcdao mais fiel seja “novela grafica”, os tedricos que escrevem em lingua

portuguesa preferem denomina-la como “narrativa grafica”.
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Considera-se graphic novel uma historia longa e elaborada, semelhante aos
contos ou até romances, que utilizam linguagem verbal e imagens. Os filmes e
histérias em quadrinhos, em nossa cultura, sédo considerados os maiores contadores
de histérias que empregam a linguagem verbal e ndo verbal (imagens). Embora o
cinema e o teatro ja tenham seu lugar de destaque entre as artes que mesclam
linguagem verbal e imagens, as historias em quadrinhos ainda ndo alcancaram esse
lugar de destaque. Eisner, na introducao de Narrativas graficas de Will Eisner, escreve

sobre essa questéo:

Na segunda metade do século XX houve uma mudanca na definicdo do que é
literatura. A proliferacdo do uso de imagens como um fator de comunicacao foi
intensificada pelo crescimento de uma tecnologia que exigia cada vez menos a
habilidade de se ler um texto. Dos sinais de transito as instru¢des mecanicas, as
imagens ajudaram as palavras, e muitas vezes, até as substituiram. Na verdade, a
leitura visual € uma das habilidades obrigatorias para a comunicacao neste século.
E as histérias em quadrinhos estdo no centro desse fenbmeno. A ascensdo e o
estabelecimento dessa extraordinaria forma de leitura que chamamos de revista em
guadrinhos se deu ao longo de mais de 60 anos. Nas revistas em quadrinhos evoluiu
rapidamente da compilagdo das tiras pré-publicadas em jornais para as historias
completas e originais, e depois, para as graphic novels. Esta ultima transformacao
impds uma necessidade de sofisticacao literaria por parte do escritor e do artista
maior do que nunca (EISNER, 2005, p. 8).

A principio, as HQs eram vistas como fenémeno cultural sem valor literario.
Atualmente, sdo cada vez mais reconhecidas como midias ricas em capacidades
narrativas, possibilitadas pelo uso de varios recursos de midia, capazes de criar obras
anicas. A partir dessa observacéao, as graphic novels possuem seu valor e apresentam
uma variedade que reconhece o impacto da linguagem visual. Essas adaptacfes

oferecem diversas alternativas aos textos tradicionais, bem como a outros meios de

comunicacdo de massa. Weiner (2002) listou os principais tipos de graphic novels
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como a historia de super-herai, a histéria de interesse humanista, manga, nao-ficcao,
adaptacdes ou spinoffs (por exemplo, os classicos de Dickens) e satira.

Como dito antes, as graphic novels podem representar uma alternativa as
midias tradicionais, atingindo publicos que, de outra maneira, ndo sentiriam
curiosidade inicial por estas. Como exemplo, a versdo do quadrinista Peter Kuper para
as obras de Kafka, “Desista! E outras historias” (1995). As ilustragdes em preto e
branco expressam bem o clima dos contos de Kafka e sdo tdo interessantes quanto
os textos originais. Nao deve existir a preocupacdo com o fato de as graphic novels
desencorajarem a leitura das versdes originais. Lavin (1998) chegou a sugerir que a
leitura destes textos pode exigir habilidades cognitivas mais complexas do que apenas
a leitura do texto verbal. Muitos professores 0s usam para ensinar termos e técnicas
literarias, como dialogo, e, por exemplo, recorrem a obras como a adaptacdo do
romance de assassinato vitoriano O Mistério de Mary Rogers (GEARY, 2001) como
uma ponte para outros classicos daquele periodo.

Os estudos sociais sdo outra area na qual as graphic novels podem trazer
uma nova vida além dos livros didaticos. A Histéria em Quadrinhos do Universo I
(GONICK, 1994) cobre a histéria da China e da india até a queda de Roma com ironia
e humor. Embora cheios de informacgfes, os desenhos em preto e branco do livro
demonstram que a historia também pode ser divertida e engracada. Uma novela
gréafica especialmente potente que oferece muitas licdes de histéria e civismo é 9-11.
Artists Respond (CHAOS! COMICS, DARK HORSE COMICS & IMAGE, 2002). Varios
renomados artistas de quadrinhos, como Will Eisner e Frank Miller, respondem aos
ataques terroristas de 11 de setembro de 2001. Essa obra toca nos atos heroicos dos

socorristas, nos medos das criancas, nas reflexdes sobre o 6dio e muito mais. Uma
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foto do Empire State Building curvado e de luto pelo Marco Zero captura o poder desse
trabalho.

As graphic novels ajudam os leitores a imaginar a histéria e a interpretar as
lacunas. Raymond Briggs sobre a vida de seus pais na Inglaterra, chamado Ethel e
Ernest (1998), mostra a nova aparéncia da Inglaterra ha mais de 50 anos e como as
pessoas comuns reagiram a grandes eventos como a Segunda Guerra Mundial. Da
mesma forma, O Contrato com Deus e Outras Histérias de Corticos, de Will Eisner
(1978) descreve a vida cotidiana em um cortico do Bronx durante a década de 1930
de maneira bem-humorada e tocante.

Os criadores de graphic novels até usaram a histéria do super-heréi para
examinar questfes sociais, politicas e econdmicas. Em Superman: Paz na Terra,
Superman combate a fome no mundo. Com seu grande formato e ilustracbes de
gualidade fotografica, esse romance do Super-Homem abre questdes dificeis da vida
real que vale a pena discutir em sociedade. Outro exemplo é Hope and Deliverance
(FIGUEROA & ALBERT, 1996), livro dois de uma série de graphic novel multipartes,
The Project, que explora a vida das pessoas em um conjunto habitacional de baixa
renda nos arredores de uma grande cidade do Nordeste dos Estados Unidos. Os
personagens incluem uma viciada em crack gravida, membros violentos de gangues
e uma mulher tentando combater a influéncia da gangue em sua comunidade.

Outras areas de estudo podem se beneficiar da graphic novel, incluindo artes
plasticas, ciéncia e até matematica. Além disso, o formato de novela grafica esta
sendo usado em uma nova seérie de livros académicos sobre grandes ideias, como
McLuhan for Beginners (GORDON e WILLMARTH, 1997) e Introducing Cultural

Studies (SARDAR e VAN LOON, 1998). Sdo semelhantes as versdes resumidas para



32

adultos, com mais humor, e os estudantes podem usa-las para estudar filosofia,
sociologia e outros assuntos.

Um beneficio importante das graphic novels é que elas apresentam visdes
alternativas da cultura, histéria e vida humana em geral de maneiras acessiveis,
dando voz a pessoas com pontos de vista diferentes. O Manga dos Quatro Imigrantes
(KIYAMA,1999), por exemplo, descreve a vida de quatro imigrantes japoneses em Sao
Francisco, Califérnia, de 1904 a 1924. Em um estilo simples em preto e branco, essas
histérias, baseadas na vida real do autor, contribuem com uma visdo genuina sobre a
vida dos imigrantes japoneses. Outro que podemos citar é a historia em quadrinhos
Still I Rise (LAIRD, LAIRD & BEY, 1997), que foi escrita por afro-americanos. Esse
trabalho completo pode ser dificil para os americanos brancos lerem, ja que apresenta
um julgamento severo sobre a histdria dos EUA e celebra a resiliéncia dos afro-
americanos.

A sétira em graphic novels € 2024 (RALL, 2001), que é uma versdo
contemporanea de 1984 de George Orwell. A amarga histéria de Ted Rall assume
materialismo, pds-modernismo e midia de massa patrocinados por empresas. Essa
graphic novel oferece uma alternativa verdadeira a intermidia ja proposta por outros

meios de comunicacdo, como a televisao.

1.5 A VERSAO EM GRAPHIC NOVEL DE “A TERCEIRA MARGEM DO RIO”

“A terceira margem do rio” versao graphic novel, ou também chamada de
“narrativa grafica”, objeto de analise deste trabalho, foi publicada em 2012 pela editora
Nova Fronteira e adaptada pela roteirista Maria Helena Rouanet e pela ilustradora

Thais dos Anjos. Nesse subtépico, o objetivo principal é somente apresentar de forma



33

breve a edicdo analisada, jA que o proximo toépico (analise) compreendera as
particularidades e detalhes do objeto de pesquisa.

A edicao analisada conta com uma apresentacao de Alberto da Costa e Silva
e faz parte da colecdo “Grandes Classicos em Graphic Novel”’. No total, sdo 62
paginas que mesclam ora texto verbal e ndo verbal (imagens) e ora somente imagens,
como sera detalhado no tépico de analise. “A terceira margem do rio” em graphic novel
€ uma edicdo de tamanho maior do que as edices de Primeiras estorias, que contém
a versao original, texto-fonte, do conto. Além disso, a edicdo foi impressa em papel
offset 120 g, que confere ao livro uma beleza e uma capacidade de atrair o leitor ainda
maior.

Maria Helena Rouanet, a roteirista, € conhecida por fazer adaptacbes de
obras conhecidas e muito vendidas. Entre as adaptacdes roteirizadas por Rouanet
estdo A cidade do sol, de Khaled Hosseini, O cavaleiro dos sete reinos, de George R.
R. Matrtin, O tigre branco, de Aravind Adiga, entre outros. Embora Maria Helena seja
mais conhecida por roteirizar adaptacdes de obras de outros autores, ela também
escreveu Eternamente em berco espléndido: a fundacdo de uma literatura nacional,
que foi sua tese de doutoramento. Sobre essa producéo, Lucia Maria Paschoal

Guimaraes escreve:

Valendo-se de um expressivo conjunto de documentos inéditos, garimpados
cuidadosamente nos arquivos da Biblioteca Sainte-Genevihve, Rouanet expde seus
argumentos através de um artificio metodoldgico: tece sua trama sob a forma de um
"jogo". De um lado, a autora disp6e um conjunto de expectativas e, de outro, procura
sua confirmacédo ou informacao, ao nivel das fontes pesquisadas. Os lances dessa
"contenda” se desenvolvem ao ritmo do movimento das viagens realizadas entre a
Europa e o Novo Mundo, uma prética que se intensificou entre o final do século XVIII
e meados do XIX (GUIMARAES, 1991, p. 199).
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Ja a ilustradora Thais dos Anjos é uma paulistana que atualmente mora em
Nova York e que faz ilustracdes para revistas de todo o mundo. Designer e ilustradora,
a paulistana € formada em desenho industrial e, desde a época da faculdade, se
interessa por histéria em quadrinhos. Foi nessa época que a designer tracou seus
primeiros rabiscos em HQ. Thais ficou conhecida em 2010 quando ilustrou a
adaptacdo em graphic novel de Assim falava Zaratrusta, de Friedrich Nietzsche.
Nessa época, Thais ainda morava no Brasil e logo em seguida recebeu a encomenda
para ilustrar a versdo analisada nesta dissertacao.

As adaptadoras realizaram um trabalho de transposicdo intermidiatica,
relacionando o hipertexto com seu hipotexto, também denominado texto-fonte,
enriguecendo-o com ilustracGes belissimas e que agregaram imenso valor a obra
rosiana. Como mencionado na introducdo, essa adaptacdo possibilita inidmeras
leituras e também aumenta de forma significativa a quantidade de leitores, ja que as
graphic novels tém atraido leitores de faixas etarias diferentes e publico mais
heterogéneo. Além disso, para os leitores que ja conhecem o texto-fonte, a colecao
oferece uma outra possibilidade de leitura e revisitacdo dos classicos, além de atrair
novos leitores, despertando nesses a curiosidade para ler o hipotexto.

Apbés esta breve introducdo sobre a adaptacdo, partiremos para aspectos
tedricos que sdo extremamente importantes para nosso trabalho e que subsidiardo

nossa analise.
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2 ALGUNS PRESSUPOSTOS TEORICOS

2.1 O TEXTO

Ainda que as obras que sdo objeto de analise deste trabalho sejam
provenientes de signos que contemplam tanto a escrita quanto a imagem, elas seréo
denominadas “textos”. Numa ampliagdo do conceito de “texto”, podemos afirmar que
sdo sistemas de signos, quer se trate de obras literarias, de linguagens orais, de
sistemas simbdlicos sociais ou inconscientes. Basearemos esta perspectiva no
conceito desenvolvido por Roland Barthes (1987, p. 81-82), em que diz que “tudo &
texto”. Além de mencionar que tudo pode ser considerado texto, Barthes ainda nos

escreve sobre como ocorre o seu “nascimento”:

Texto quer dizer Tecido; mas enquanto até aqui esse tecido foi sempre tomado por
um produto, por um véu todo acabado, por trds do qual se mantém, mais ou menos
oculto, o sentido (a verdade), nés acentuamos agora, no tecido, a ideia gerativa de
gue o texto se faz, se trabalha através de um entrelagcamento perpétuo; perdido neste
tecido — nessa textura — o sujeito se desfaz nele, qual uma aranha que se dissolvesse
ela mesma nas secregcdes construtivas de sua teia. Se gostassemos dos
neologismos, poderiamos definir a teoria do texto como uma hifologia (hyphos é o
tecido e a teia da aranha) (BARTHES, 1987, p. 81-82).

Assim, o texto “nasce” ndo como um produto acabado, mas como uma reuniao
de varios outros textos que se entrelacam infinitamente. Todo texto é construido como
um mosaico de citacdes e todo texto € uma absorcéo e transformacao de outro texto.

Genette chama esse emaranhado de “palimpsesto”.

Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscricéo foi raspada para se tracar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode Ié-la por transparéncia, o
antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos por palimpsestos (mais
literalmente: hipertextos) todas as obras derivadas de uma obra anterior, por

transformac&o ou por imitagdo. Dessa literatura de segunda mé&o, que se escreve
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através da leitura, o lugar e a acdo no campo literario geralmente, e lamentavelmente,

nao sao reconhecidos. Tentamos aqui explorar esse territério. Um texto pode sempre

ler um outro, e assim por diante, até o fim dos textos. Este meu texto ndo escapa a

regra: ele a expde e se expde a ela. Quem ler por ultimo lera melhor (GENETTE,

2010, p. 5).

Dessa forma, qualquer novo texto carrega elementos textuais ja escritos
anteriormente, fragmentos e citacdes de textos passados e, muitas vezes, até codigos
e elementos visuais, formando assim uma rede complexa de “textos” que se
interpenetram, originando novos textos e nenhum deles sendo considerado “melhor”
ou mais importante que os demais. Entretanto, é relevante salientar que a experiéncia
do leitor influenciara nessa relagéo, ja que, quanto mais experiente for esse leitor, mais
ele conseguira perceber essas relacdes existentes entre os diversos textos. A relacéo
entre o texto e o leitor € uma relacédo de autonomia: o leitor pode interpretar o texto de
forma autbnoma e plena.

Também é importante salientarmos que € possivel notar esta proliferacéo de
hipertextos a partir dos hipotextos, uma das caracteristicas da arte contemporanea,
pois toda obra de arte apresenta relacdes intertextuais, ndo s6 de forma direta, mas
também de forma indireta com outras obras. Dessa maneira, no proximo subtdpico
faremos a exposicéo do conceito de adaptacao ou também denominado hipertexto ou

texto alvo.

2.1.1 Adaptacéao, hipertexto ou texto alvo?

Todas as denominacgfes que intitulam este subtdpico referem-se a um mesmo
tipo de texto. Segundo Genette (2005, p. 22), o hipertexto, também denominado “texto
alvo” por Patrice Pavis e também denominado adaptacéo é todo texto derivado de um

texto anterior: “Chamo entao hipertexto todo texto derivado de um texto anterior por



37

transformacao simples (diremos daqui para frente simplesmente transformacéo) ou
por transformacao indireta: diremos imitacao” Entao, temos como “hipertexto”, o texto
B que se relaciona com um texto A (chamado de “hipotexto” ou “texto fonte”), mas
nem sempre essa relacao ocorre de forma direta, ja que essa derivacao pode ocorrer
somente de forma intelectual.

Dentro desse contexto, Robert Stam menciona que:

A concepcdo bakthiniana pés-estruturalista do autor como um orquestrador de
discursos pré-existentes, junto com a desvalorizagdo realizada por Foucault do autor
em favor de uma “anonimidade penetrante do discurso”, abriu caminho para uma
abordagem n&o-originéria para todas as artes. A atitude de Bakhtin em relacdo ao
autor literario como alguém que habita “territorio inter-individual” sugeriu a
desvalorizacao da “originalidade” artistica. Ja que as palavras, incluindo as palavras
literarias, sempre vém “da boca de outrem”, a criac&o artistica nunca é ex nihilo, mas

sim baseada em textos antecedentes (STAM, 2003, p. 23).

Por esse prisma, Stam valida a concepcao de Genette de que todo texto é
derivado de textos anteriores, relacionando-se e inspirando-se, sem deixar de ser
original, mas “desvalorizando” a originalidade como perfei¢ao artistica. Toda obra de
arte tem relacdo com outros textos, mesmo nao sendo de forma direta. Muitas vezes
essa relacdo ocorre de forma indireta, proliferando assim, e aumentando a quantidade
de hipertextos a partir de hipotextos originais, relacionando-se de forma intertextual.

Linda Hutcheon, em Uma teoria da adaptacédo, prefere o termo adaptacao.
Segundo a autora, a “adaptagao é uma derivagcado que nao é derivativa, uma segunda
obra que nédo é secundaria - ela é a sua propria coisa palimpséstica” (HUTCHEON,
2013, p. 30). Para Hutcheon, as adapta¢gfes sdo fenbmenos recentes e nunca séo
simples repeti¢des do texto-fonte. Em resumo, Hutcheon escreve que uma adaptacéo
pode ser descrita como uma transposicao declarada de uma ou mais obras

reconheciveis, como um ato criativo e interpretativo de apropriagdo ou recuperacao e
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até um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada. A autora

complementa:

A minha definicdo dupla de adaptacdo como processo e produto, por ser restrita,
aproxima-se mais do uso comum da palavra e é abrangente o suficiente para permitir
gue eu aborde ndo somente filmes e pecas de teatro, mas também arranjos musicais
e covers de cancgdes, revisitacoes de obras passadas no campo das artes visuais e
histérias recontadas em versbes de quadrinhos, poemas musicalizados e
refilmagens, além de jogos de videogame e arte interativa. EI& também me ajuda a
estabelecer distingdes; alusdes a (e ecos de) outras obras, por exemplo, ndo seriam
engajamentos extensivos, e 0 mesmo pode ser dito, na maioria dos casos, do musical
sampling,12 13 pois recontextualiza somente fragmentos de cangdes (HUTCHEON,
2013, p. 31).

A graphic novel “A terceira margem do rio” é resultado desse processo
intermidiatico. Desse modo, estabelecemos essa relacdo entre esses dois textos e é

também sob esse aporte tedrico que realizaremos a analise, objeto principal desse

trabalho.

2.1.2 Intertextualidade

Ainda de acordo com Genette (2010, p. 14), a intertextualidade pode ser
considerada toda relacdo de um texto com outro texto qualquer ou uma co-presenca

de dois ou mais textos. Sobre essa relacéo, o autor escreve:

O primeiro foi, ha alguns anos, explorado por Julia Kristeva, sob o nome de
intertextualidade, e esta nomeacdo nos fornece evidentemente nosso paradigma
terminologico. Quanto a mim, defino-o de maneira sem ddvida restritiva, como uma
relac@o de co-presencga entre dois ou varios textos, isto é, essencialmente, e 0 mais
frequentemente, como presenca efetiva de um texto em um outro (GENETTE, 2010,
p. 14).
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Essa relacéo entre os textos pode ocorrer de forma mais explicita, como uma
alusao ou citagcdo em um texto sobre outro texto ou, ainda, de forma menos evidente.
De modo geral, toda obra de arte, seja literatura, cinema, quadrinhos ou artes
plasticas, dialoga com outras obras. Retomando a ideia do palimpsesto, metaforizada
por Genette, 0s textos estdo sempre interligados entre si, pois ndo € possivel eliminar
todos os vestigios dos textos anteriores, assim como no pergaminho, onde nao é
possivel raspar ou apagar por completo a inscricdo anterior. Dessa forma, ao lermos
o texto anteriormente escrito no pergaminho, podemos “ler os vestigios” de outros
textos.

As relacdes intertextuais sdo tdo variadas que podemos afirmar que muitas
vezes nao é possivel estabelecer qual é o texto-fonte (hipotexto) original, ja que as
obras dialogam entre si e com outras obras de arte também. Robert Stam (2003, p.
226) corrobora esse pensamento quando ele menciona: “De maneira mais direta:
qualquer texto que tenha dormido com outro texto, dormiu também, necessariamente,
com todos os outros textos com os quais este tenha dormido”. Assim, as relacdes
entre os textos sao infinitas, gerando inUmeros intertextos. Esse dialogo intertextual é
bem visto pelos criticos, sendo que as duas sao consideradas “impuras” ou “menores”,

por esse motivo. Sob esse prisma, Stam (2003, p. 23) afirma que:

Como o que Bakhtin chama de “construcao hibrida”, a expressao artistica sempre
mistura as palavras do proprio artista com as palavras de outrem. A adaptacéo,
também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma orquestracdo de discursos,
talentos e trajetos, uma construgdo “hibrida”, mesclando midia e discursos, um
exemplo do que Bazin na década de 1950 ja chamava de cinema “misturado” ou
“impuro”. A originalidade completa ndo € possivel nem desejavel. E se a
“originalidade” na literatura é desvalorizada, a “ofensa” de “trair” essa originalidade,
através de, por exemplo, uma adaptagao “infiel”, € muito menos grave (STAM, 2003,
p. 23).
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Entdo, de acordo com o critico, essa originalidade completa, além de nao ser
possivel, ndo € também desejavel, ja que o texto se torna mais rico ou maior, se
dialoga com outros por meio das relacdes intertextuais que estabelecem. O critico

americano ainda reforca sobre o intertexto:

Em certo sentido, a decadéncia do texto como objeto de estudo na década de 1980
coincidiu com a ascensao do intertexto. Em lugar de se preocupar com filmes ou
géneros individuais, as teorias da intertextualidade passaram a considerar que todo
e qualquer texto mantinha relagdo com outros textos, e, portanto, com um intertexto.
Da mesma forma como o “género”, a intertextualidade é uma idéia respeitavel, ja
implicita na observagdo de Montaigne de que “mais livros sdo escritos sobre outros
livros do que sobre qualquer outro assunto”, e na nocao de Eliot sobre “tradicao e
talento individual”. Ao tomar como objeto o texto (etimologicamente “tecido” ou
“tessitura”), os analistas semidticos assentaram o terreno para uma nog¢do de
intertextualidade que conduzisse para além da antiga concepcéo filolégica de
“‘influéncia” (STAM, 2003, p. 225).

Desse modo, de acordo com as palavras de Stam, o estudo dos intertextos
esta sendo mais valorizado do que o estudo do préprio texto, no sentido tradicional,
uma vez que as relagdes intertextuais séo valorizadas.

Genette € um dos mais importantes tedéricos da intertextualidade, entretanto,
outros tedricos dialogam com o critico francés e ampliaram 0s conceitos
desenvolvidos por ele para afirmar que as traducfes intermidiaticas englobam todas
as formas de arte, incluindo o graphic novel, que é o caso especifico da nossa analise.
Linda Hutcheon, uma das tedricas que ecoam os escritos de Genette, afirma que os
estudos de adaptacdo sdo mais amplos do que apenas a transposicdo de romances

para filmes.
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2.2 INTERMIDIALIDADE E TRANSPOSICAO INTERMIDIATICA

Apesar de sempre ter existido, a intermidialidade enquanto conceito passou a
ser utilizada recentemente. O conceito de intermidialidade se aplica a todas as inter-
relacdes entre midias que envolvem os fendbmenos artisticos. Alguns tedricos usam
como metafora o termo “cruzar fronteiras” para designar esses fendbmenos de
cruzamento de midias entre as varias manifestacdes artisticas e culturais. No artigo
intitulado “Intermidialidade revisitada: algumas reflex6es sobre o0s principios basicos

desse conceito”, Jurgen E. Muller define o conceito da seguinte maneira:

Pode haver duvidas se o conceito de intermidialidade é realmente uma abordagem
completamente nova, eixo de pesquisa ou mesmo teoria no campo das
humanidades. (...) Nesse sentido, intermidialidade ndo é um conceito académico
completamente novo, mas uma reacdo a certas circunstancias histéricas nas

humanidades, na paisagem midiatica e nas artes (MULLER, 2012, p. 82).
Ainda que os tedricos da intermidialidade estejam preocupados em como
conceitua-la, as discussbes a respeito desse termo comecam em torno da

conceituacdo de “midia”. Claus Cluver, um dos maiores teéricos da area, em artigo

denominado “Intermidialidade”, discorre sobre essa dificuldade:

Porém, nos varios campos de estudos interessados nesse assunto - as ciéncias
humanas, a antropologia, a sociologia, a semiética, os estudos de comunicacao e
também todas as disciplinas de Estudos de Midias - as discussdes tedricas ainda
comegam com tentativas de construir a definicdo de “midia” mais adequada e Uutil
para esse discurso, e as soluges costumam variar nos diversos campos (CLUVER,
2011, p. 9).

Por esse prisma, percebemos que o significado ou definicdo de midia € um
pouco mais complexo, sendo tudo aquilo que transmite um signo e que faga sentido

para quem produz e para quem recebe o signo. No artigo supracitado de Mdller, a

dificuldade de definir o conceito de midia é também explorada:
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Uma das questdes cruciais — sendo a questdo crucial — de qualquer estudo de
encontros de “midias” ou da intermidialidade é a questdo de como conceber uma
“‘midia”. Conhecemos dezenas de propostas para definir uma midia, tendo como
base paradigmas cientificos diferentes, variando de abordagens filoséficas, sociais,
econbmicas, bioldgicas, comunicacionais e tecnoldgicas a canais de discurso,
simulacdes e padrées de acBes e processos cognitivos — para mencionar apenas
alguns. [...] A meu ver, um conceito de midia semiol6gico ou funcional, que relaciona
as midias aos processos sdcio-culturais e historicos, ainda parece ser a abordagem
mais apropriada para qualquer tipo de pesquisa intermidiatica (MULLER, 2012, p.
83).

A seguir, recorreremos mais uma vez a uma citagao de Cluver para resumir o

conceito de midia e estender o conceito a varios signos: “Para simplificar e unificar

nossa terminologia, chamo configuragcbes em todas as midias — e ndo somente na

midia verbal-de “textos” (CLUVER, 2011, p. 10).

Embora o termo intermidialidade e os conceitos de midia sejam utilizados para

as varias manifestacdes artisticas, vamos nos ater especialmente ao que se refere a

literatura e mais especificamente aos géneros que nos propusemos analisar: conto

em texto verbal e graphic novel. Com relacéo a literatura, Cliver escreve no mesmo

artigo:

A midia verbal merece uma analise particular. Nao existe um substantivo que possa
servir como rétulo para ela; “literatura” indica apenas uma classe, com muitos
géneros, ao lado de muitos outros géneros néo-literarios. Em todos os casos, a
comunicacdo de um texto verbal acontece ou pela voz ou por escrito. A enunciacao
do texto € igual a performance musical: € uma versao (e interpretacdo) do texto
(CLUVER, 2011, p. 12).

A teoria da intermidialidade, assim como as denominacdes e métodos usados

no seu estudo, € fendbmeno recente, entretanto, a maioria dos estudos explora as

relacbes individuais entre os textos. Segundo Mauller, “a etimologia do termo

‘intermidialidade’ nos traz de volta ao jogo de ‘estar entre lugar” (MULLER, 2012, p.
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83), entdo, entendemos que a intermidialidade é o cruzamento de midias, estando
elas no “entre-lugar” de uma ou de outra, sobrepondo-se de modo que nao seria
possivel separa-las.

Irina Rajewski entende a intermidialidade como categoria para analises

concretas de textos. Sobre essa escolha, a tedrica afirma o seguinte:

[...] minha abordagem a fendbmenos intermidiaticos segue uma direcao sincrdnica,
pois procura distinguir manifestagfes diferentes de intermidialidade e desenvolver
uma teoria uniforme para cada uma delas. [...] [FJocalizo a intermidialidade [também]
COmo uma categoria para a analise concreta de textos ou de outros tipos de produtos
das midias. [...] [E]Ju me concentro nas configura¢des midiaticas concretas e em suas
gualidades intermidiaticas especificas (RAJEWSKI, 2012, p. 23).

A tedrica, apés explicitar sobre intermidialidade, subcategorizou-a em trés
tipos. Na primeira categoria, a intermidialidade compreende transposicdes
intermidiaticas (como as adaptacdes cinematograficas, as romantizacdes, etc.). Na
segunda, ela engloba uma combinacdo de midias (como nas éperas e performances,
nos filmes, no teatro e HQs, etc.). JA na terceira categoria, a intermidialidade
compreende referéncias intermidiaticas (referéncias, em um texto literario, a um filme,
através da evocacdo ou da imitacdo de certas técnicas cinematograficas, como
tomadas em zoom, dissolvéncias, fades e edicdo de montagem; outros exemplos
incluem a chamada musicalizacdo da literatura, a transposition d’art, a ecfrase,
referéncias em filmes a pinturas ou em pinturas a fotografia e assim por diante)
(RAJEWSKI, 2012, p. 24-26).

Ainda que os pressupostos tedricos apresentados até aqui sejam muito
importantes para nossa analise, percebemos a necessidade de explorar também o

gue os tedricos escrevem sobre a narrativa grafica.
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2.3 NARRATIVA GRAFICA
2.3.1 Narrativa grafica como forma de arte, género ou midia?

O conceito de narrativa grafica se aplica a qualquer narracdo que utilize
imagens para contar histérias. Pratt (2009) define quadrinhos como narrativas que
contam historias através de uma sequéncia de imagens com balGes de fala. Embora
Meskin (2007) tenha argumentado que os quadrinhos ndo narrativos, como filmes e
literatura ndo narrativos sdo possiveis, a maioria dos quadrinhos € lida com a
expectativa de que uma historia se desenrole, e é por isso que Pratt considera 0s
qguadrinhos “um meio predominantemente narrativo” (2009, p. 107), pois ele explora
dimensdes narrativas, tanto literarias quanto pictéricas.

O tedrico o faz com uma terminologia prépria, chamando os quadrinhos de
midia, meio, forma de arte, cédigo e género. Como uma forma de arte hibrida, ele
sugere, “os quadrinhos tém dimensdes narrativas literarias e pictoricas: € uma forma
de arte hibrida que emprega estratégias narrativas intimamente ligadas a literatura,
por um lado, e outras midias pictoricas, por outro” (PRATT, 2009, p. 107).

A terminologia utilizada por Pratt demonstra um problema centrado no termo
"medium” e suas muitas definices diferentes. Marie-Laure Ryan (2004) discute o que
sdo midias no contexto de uma narratologia transmidial, tentando correlacionar as
posicoes divergentes mantidas por diferentes comunidades académicas. Existe um
consenso de que todos 0s meios de comunicacgéo, sejam eles, texto impresso ou uma
foto digital, funcionam como intermediarios que permitem a producéo, distribuicéo e
recepcao de sinais semioticos, possibilitando a comunicacdo. No entanto, € muito
mais dificil definir e classificar a midia, pois sociologos, filosofos, historiadores da
literatura e tedricos das novas midias tém ideias divergentes sobre o que exatamente

€ esse termo.
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Em conexdo com questdes narratologicas, € importante notar que diferentes
midias, como pintura a 6leo, musica, fotografia digital e filme: “[...] n&o s&o canais ocos
para a transmissdo de mensagens, mas suportes materiais de informacdes cuja
materialidade, precisamente, importa para o tipo de significado que pode ser
codificado” (RYAN, 2004, p. 1-2).

Portanto, “uma midia € uma categoria que realmente faz a diferenca sobre
quais histérias podem ser evocadas ou contadas, como sdo apresentadas, porque
sdo comunicadas e como sdo vivenciadas" (RYAN, 2004, p. 18). Segundo Ryan,
podemos distinguir entre ao menos trés abordagens diferentes da midia: (1)
abordagens semibticas, como a de Lessing (1998) e Wolf (1999, 2002), que
analisaram codigos e canais sensoriais que suportam varias midias (verbais, visuais
e musicais); (2) abordagens materiais e tecnoldgicas, que enfocam como os tipos
semidticos sdo suportados pela midia; e (3) abordagens culturais, interessadas nos
aspectos sociais e culturais da midia, bem como na rede de relag6es entre ela.

Embora muitos estudiosos da teoria da midia hoje desconsiderem as
categorias semiédticas ao discutir a midia e prefiram chama-las de “modos” e uma
combinagdo de modos “multimodais”, acredita-se que Ryan esteja certo ao apontar

midias semioticamente baseadas, como a musica e as imagens bidimensionais:

[...] os modos de significacdo desempenham um papel importante na distin¢cdo entre
midias. Simplesmente ndo ha como construir um sistema de midia sem levar em
consideracéo critérios semiéticos. Além disso, “modo” é téo dificil de definir quanto
midia (RYAN, 2004, p. 4-5).

"Combinacdes de idioma da imagem", ou seja, "combinagfes de imagens

estaticas e texto verbal ", como emblemas e narrativas gréaficas, sdo "midias espaco-

temporais" (RYAN, 2004, p. 19). Mas é muito dificil decidir onde o meio termina e o



46

género comeca. Devido a terminologia esbocada acima, vale a pena refletir sobre a

seguinte sugestao de Ryan:

Enquanto o género € definido por convengbes adotadas mais ou menos livremente,
escolhidas por razdes pessoais e culturais, o meio impde suas possibilidades e
limitacBes ao leitor. [...] As convenc¢des de género sao regras genuinas especificadas
pelos seres humanos, enquanto as restricbes e possibilidades oferecidas pela midia

sdo ditadas por sua substancia material e modo de codificacdo (RYAN, 2004, p. 19).

Como afirmado acima, o0s resultados programaticos da pesquisa de
intermidialidade sdo altamente relevantes para a exploracdo de graphic novels. Os
estudos de intermediacdo sdo um campo de pesquisa que ha mais de trés décadas
lida com inter-relac@es entre diferentes midias. Pesquisadores de intermediacao estao
interessados em diferencas entre midias, mas também em suas colaboracdes e redes,
bem como em suas funcdes entre culturas e por meio da histéria; consideram os
estudos de intermidialidade como “democraticos”, ou seja, ndo lidam exclusivamente
com formas de arte e cultura intelectual, mas também com produtos populares da
cultura de massa e com as novas midias; questionam a aplicabilidade dos modelos
verbais a todas as manifestacfes culturais.

Wolf (1999) e Rajewsky (2005) apresentaram tipologias que fazem distincdes
entre diferentes fendbmenos intermidia. Segundo Rajewsky, como ja citado

anteriormente, o debate atual revela dois entendimentos basicos da intermidialidade,

[...] um mais amplo e um mais estreito, que ndo sdo homogéneos. O primeiro
concentra-se na intermediacdo como condi¢do ou categoria fundamental, enquanto
o segundo aborda a intermidialidade como categoria técnica para a analise concreta
de produtos ou configuragdes individuais especificas de midia (RAJEWSKI, 2005, p.
47).
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A concepcao literaria de Rajewsky de intermidialidade, no ultimo e mais

restrito sentido, abrange trés subcategorias, mas as configuracdes midiais Unicas

corresponderdo a mais do que apenas uma das trés subcategorias:

Combinacdo de midias (também chamada de multimidia, plurimidia e
midia mista), como Opera, cinema, teatro, performances, manuscritos
iluminados, historias em quadrinhos, instalacbes de computadores,
dentre outros. Conceito semiético, baseado na combinacdo de pelo
menos duas formas mediais de articulacdo (RAJEWSKI, 2005, p. 52).
Transposicao midial, por exemplo, adaptacdes de filmes, novelizacdes,
etc. Esta categoria € orientada para a producéo; a qualidade intermidial
"tem a ver com a maneira como um produto de midia surge, isto €, com
a transformacédo de um determinado produto de midia (um texto, um
filme e etc.) ou de seu substrato em outro meio (RAJEWSKI, 2005, p.
51).

Referéncias intermidiais, por exemplo, referéncias em um texto literario
a uma peca de musica (a chamada musicalizacao da ficcdo, a imitacao
e evocacao de técnicas cinematogréaficas como dissolver, disparos com
zoom, edicdo de montagem etc.); modos descritivos em literatura que
evocam efeitos visuais ou se referem a obras de arte visuais especificas
(a chamada ekphrasis?'). As referéncias intermediarias contribuem para
a significacdo geral; assim como a primeira categoria, elas séo de

natureza comunicativa-semiotica, definindo apenas um meio.

1 Termo grego que significa “descricdo” (no plural, ekphraseis), aparecendo em primeiro lugar na
Retdrica de Didnisos de Halicarnasso. Tornou-se depois um exercicio escolar para aprender a fazer
descri¢cdes de pessoas ou lugares.
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Segundo Wolf (1999, p. 252), a intermidialidade aplica-se em seu sentido mais
amplo a qualquer transgresséao de fronteiras entre as midias e, portanto, preocupa-se
com "relacBes heteromidiais entre diferentes complexos semioticos”. Wolf entende a
midia como meio convencionalmente distinto de comunicar conteudo cultural, que sao
especificadas principalmente pela natureza de seus sistemas semidgticos subjacentes
(envolvendo linguagem verbal, sinais pictéricos, musica, entre outros) ou em casos de
"midia composta” (uma combinacao de varios sistemas semioticos, como filmes), seus
canais técnicos ou institucionais sdo meramente secundarios. Para muitos criticos, a
mera tematizacdo de outro meio ndo é suficiente, e reservam o0 termo
“intermidialidade" para evocar certas caracteristicas formais de outro meio. Essa
categoria inclui uma mudanca de midia (ou seja, adaptacdo cinematografica de um
romance) ou combinacdo de midia ("multi" ou "plurimidialidade™) (WOLF, 1999, p. 253-
255): balé, 6pera, filme, histérias em quadrinhos.

As tipologias de Rajewsky e Wolf nos ajudam a investigar as especificidades
midiais das narrativas gréficas, particularmente como a palavra e a imagem interagem
de varias maneiras complexas para contar histérias. As graphic novels e os romances
sao geralmente publicados em forma de livro. Seu uso como portadoras de midia, no
entanto, difere bastante: enquanto os romances contam histérias usando um meio, a
escrita, as graphic novels geralmente combinam duas midias, sequéncias de imagens
estaticas e partes textuais integradas, a fim de narrar.

Nas narrativas graficas, a combinagéo de texto verbal e texto néo verbal — o
fato de que "a imagem e o dialogo dao sentido um ao outro” (EISNER, 1985, p. 59) —
€ o elemento vital da narracéo. Portanto, é€ importante observar que 0s processos de

decodificacaol/leitura se baseiam nos diferentes modos de percepcdo de ambos o0s
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sistemas de signos, na leitura sequencial e na observacéo do painel e da pagina da
narrativa grafica como um todo.

Nas narrativas graficas, a escrita em geral possui mais liberdade iconica do
gue nos textos literarios, a fim de expressar entonacéo, tom, atmosfera, entre outros
elementos. Os modos de recepcdo sequencial e simultaneo permitem ao leitor
transformar em movimento, os fragmentos bidimensionais (painéis e as lacunas entre
eles) e em espaco tridimensional, as imagens estaticas. Como as sequéncias de
figuras nas narrativas graficas sao investidas com um poder sucessivo e, portanto,
transcendem a qualidade estatica de uma unica figura, elas, de fato, nos convidam a
guestionar a diferenciacao entre palavras e imagens.

Nas narrativas gréaficas, palavra e imagem se correlacionam e competem de
varias maneiras. O que foi dito até agora refere-se a primeira categoria de Rajewsky,
combinacdo de midia ou hibridismo de midia, isto €, ao fato de que as narrativas
graficas geralmente combinam duas midias, texto e imagem. No entanto, a
intermidialidade especifica das narrativas graficas néo se restringe de maneira alguma
a essa categoria e as combinacfes de imagens e palavras em painéis individuais. De
fato, esta intermedialidade pode ser discutida de maneira diferente usando as
categorias 2 e 3 de Rajewsky.

A narrativa gréafica V de Vinganca (1988), escrita por Alan Moore e desenhada
por David Lloyd, pode ser referida como um exemplo da segunda categoria intermidial
de Rajewsky de transposicédo midial (ou mudanca de midia). V de Vinganca comecgou
como um desenho em preto e branco na revista norte-americana Warrior, em 1982, e
mais tarde foi concluida e editada como uma graphic novel colorida pela DC Comics.
Em 2005, James McTeigue produziu uma adaptacdo cinematografica de sucesso

comercial dessa narrativa gréfica.
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Com base no roteiro, Stephen Moore escreveu um romance homénimo,
lancado em 2006. A adaptacdo cinematografica (0 que Rajewsky chama de
transposicdo midial) levou a uma discordancia entre os criadores da narrativa grafica
e os do filme. Como Reynolds (2009) e outros apontaram, o filme V de Vinganca néo
adiciona substancialmente personagens ou tramas — ele tem uma tendéncia a reduzir
os dois. De fato, o filme de McTeigue foi tdo longe na simplificacdo do enredo que
Alan Moore acabou se distanciando publicamente dele. Mesmo os criticos cautelosos
em nao serem vitimas do "discurso de fidelidade moralmente carregado”
(HUTCHEON, 2013, p. 7) reconhecem que o filme reduziu significativamente o enredo
original da narrativa grafica de dez partes, bem como sua explosividade politica.

Embora provavelmente nenhuma outra grande adaptacdo de filme tenha
causado tanta irritacdo publicamente expressa pelo autor do original, como foi o caso
de Alan Moore e V de Vinganca, a questdo ainda é a mesma para toda a legiao de
roteiristas e diretores que se aventuram a fazer adaptacdes de narrativas graficas:
quais sdo os problemas centrais enfrentados ao adaptar/transpor uma narrativa
grafica para outras midias, e quais sdo as idiossincrasias midiais das narrativas
graficas que apresentam desafios? Sao necessérias investigacbes futuras sobre
aspectos da intermediacédo e transmidialidade das narrativas gréficas, especialmente
leituras mais estreitas de narrativas gréficas menos conhecidas, a fim de aprender
mais sobre as muitas maneiras complexas pelas quais a palavra e a imagem
colaboram e competem nesse meio especifico.

Ha também uma ampla gama de referéncias intermediarias: a terceira
categoria de Rajewsky e a terceira categoria de intermidialidade encoberta de Wolf,
tanto nas narrativas graficas experimentais quanto nas nao experimentais:

caracteristicas formais de outras midias, como filme e musica, sao imitadas por meio
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de narrativas graficas. Eles podem assumir funcbes semelhantes a ekphrasis e a
estratégias de musicalizacdo na ficcdo. Um exemplo pode ser encontrado em uma
passagem de Berlin: City of Smoke (2008), de Jason Lutes, na qual a representacao
em preto e branco, em estilo Vallotton?, de um clarinetista de jazz, ocorre em 44
painéis em mais de duas paginas inteiras. Essa proliferacéo de painéis tem o efeito
de pausar a acao; por meio de pequenas variacdes na postura do musico, o efeito do
ritmo e da musicalidade é criado dentro de uma sequéncia bidimensional de desenhos

(veja a figura 1).

Figura 1 - Exemplo de ekphrasis representando musicalidade.
Fonte: LUTES, JASON, Berlin: City of Smoke, 2008.

2 Félix Edouard Vallotton (1865-1925) foi um pintor e gravurista suico associado com o movimento pos-
impressionista vanguardista da udltima década do século XIX. Ele foi uma figura importante no
desenvolvimento da xilogravura moderna, que lhe permitiu fazer imagens expressivas, em preto-e-
branco, caracterizadas por seus temas singulares e um estilo muito sintético, incisivo, refor¢ado pela
auséncia de gradiente.
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Essa referéncia intermedial também pode ser descrita como remediag¢do, um
marco do ambiente da midia atual, que Bolter e Grusin definiram como "a l6gica formal
pela qual a nova midia refaz as formas anteriores da midia" (2000, p. 273). Segundo
os autores, uma midia "é o que remedia. E aquilo que apropria as técnicas, formas e
significado social de outras midias e tenta rivaliza-las ou remodela-las em nome do
real" (2000, p. 65).

Novas tecnologias visuais, como computacao grafica e a Internet apresentam-
se como versdes remodeladas e aprimoradas de outras midias. A midia digital pode
ser compreendida através das maneiras pelas quais elas honram e revisam a pintura,
a fotografia, o cinema, a televisdo e a impressao lineares de perspectiva. De acordo
com Bolter e Grusin: “O que ha de novo nas novas midias vem das formas tradicionais
de remodelar as antigas: a midia e as maneiras pelas quais as midias antigas se
remodelam para responder aos desafios das novas midias.” (BOLTER E GRUSIN,
2000, p. 14-15)

A remediagdo ndo € um processo unidirecional de nova midia remodelando
as formas de midias anteriores, mas também um processo no qual a midia
estabelecida representa novas formas de midia. A remediacdo pode ser facilmente
alinhada com conceitos como “adaptacado”. No entanto, € "dificilmente reconciliavel
com concepcdes de subcategorias intermediarias”, pela mesma razdo que a
remediacao

implica necessariamente uma tendéncia a nivelar diferengas significativas entre os

fendbmenos individuais em questéo e entre os diferentes meios com sua respectiva

materialidade; diferengas que surgem logo que estdo em risco andlises detalhadas

de configura¢cdes mediais especificas, suas respectivas estratégias constitucionais
de significado e sua significacdo geral (RAJEWSKY, 2005, p. 64).



53

Enquanto Bolter e Grusin usam ekphrasis como a descricéo literaria de obras
de arte visual (2000, p. 45), como um exemplo nao digital de remediacéo, eles ignoram
o fato de que a ekphrasis esta intimamente ligada ao concurso entre as artes, que nao
nivelam as diferencas midiais entre palavras (literatura) e figuras (por exemplo,

pintura), mas, de fato, dependem delas.

2.3.2 Narratologia inter e transmidial

Como ja foi mencionado, as narrativas graficas sdo objetos para as analises
inter e transmidial. Como a maioria das pesquisas sobre narrativas graficas
atualmente se concentra em obras e séries individuais, as teorias geralmente
aplicaveis as narracdes inter e transmidial, bem como uma terminologia e uma
metodologia narratolégica, precisam ser desenvolvidas ainda mais em conexao com
0S meios especificos de contar histérias graficas.

Obviamente, a narrativa ocorre em romances, filmes e narrativas graficas e,
portanto, pode ser considerada um fendmeno transmidial. Mas é importante explicar
as especificidades do respectivo meio no qual uma ideia ou histéria sédo expressas. O
meio como portador dos sinais nunca é transparente ou "inocente"; suas leis internas
estruturais e midiais definem as maneiras pelas quais as categorias de tempo e
espaco sédo usadas. De um modo geral, pode-se dizer que a narratividade depende
intimamente dos recursos e das restricdes de um determinado meio, assim como cada
meio possui afinidades particulares por certos temas e certos tipos de enredo: "Vocé
nao pode dizer o mesmo tipo de historias no palco e por escrito, durante conversas e
em um romance de mil paginas, em um filme de duas horas e em uma série de TV
que dura muitos anos” (RYAN, 2004, p. 356).

Wolf (1999) investigou sistematicamente o potencial narrativo da musica, das

pinturas e das séries de imagens, reunindo as descobertas dos estudos de



54

intermidialidade e da narratologia literaria, desenvolvendo assim uma nova
narratologia intermidial. Com base em indicadores formais (cronologia, repeticéo,
teleologia, causalidade/coesdo) e tematicos (narrabilidade e singularidade), ele
discriminou géneros genuinamente narrativos, como romances baseados em midias
predominantemente verbais (texto escrito e oral) e cujos destinatarios dificilmente
participam da narrativizac&o, a partir de obras que indicam narrativas, como séries de
figuras e imagens mono ou polifasicas. Segundo Wolf, o potencial narrativo é baixo
sempre que uma contribuicdo consideravel para a producéo de narratividade € exigida
do destinatario. Em outras palavras, a narracdo prototipica em um romance requer
uma atividade narrativa minima por parte do destinatario, enquanto a musica
instrumental exige um maximo. As tiras de quadrinhos mantém uma posi¢ao
intermediaria na escala de Wolf. Assim, a narracdo intermidial € baseada na
percepcdo de que a narratividade € um quadro cognitivo transmidial. Enquanto a
maioria da narratologia classica desconsiderou a inter-relacdo entre narratividade e
midia, “a narratologia poOs-classica comecou a desmantelar a hegemonia das
narrativas transmitidas pelo narrador e enfatizou a natureza transmidial da
narratividade como um quadro cognitivo aplicavel & midia e géneros mais remotos”.
(WOLF, 1999, p. 145).

Wolf define narratologia transmidial como o estudo da narratividade em obras
de arte fora do texto literario, como pintura, escultura e mauasica instrumental. Ao
desenvolver um conceito flexivel de midia, ele explica os efeitos materiais de uma
midia.

Se a narratologia deixa para tras conceitos como o de narrador e a
preocupacdo com o meio verbal e, em vez disso, focaliza aspectos prototipicos e

cognitivos da narratividade, torna-se possivel uma reconceitualizacdo transmidial da
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narrativa. O necessario, no entanto, € um compromisso entre as descricdes da midia
como meros condutos, por um lado, e uma visdo de que a midia € a mensagem, por
outro. Esse ultimo coloca a midia em uma posicdo tdo forte que uma concepcao
independente da narratividade desta, em termos cognitivos e prototipicos, se torna
impossivel, pois, se a midia € a realidade ultima, os quadros cognitivos se tornam
insignificantes.

Wolf (1999, p. 166) sugere conceber

a funcdo da midia na narratologia transmidial de maneira mais flexivel como
influéncia, mas ndo como prioridade, como determinante, narrativa e conteddo
narrativo. [...] Conforme aplicavel a narratologia transmidial, a midia € um meio de
comunicagdo convencional e culturalmente distinto; € especificado ndo apenas por
canais técnicos ou institucionais, mas também e principalmente pelo uso de um ou
mais sistemas semidticos para transmitir seu conteddo, em particular na esfera
publica; de acordo com a natureza e o formato de seus constituintes, diferentes

midias tém diferentes capacidades para transmitir e modelar narrativas.

Wolf conclui que a narrativa, como todos 0s macroquadros cognitivos, pode
ser realizada em mais de uma midia. Isso implica que a narratividade € em grande
parte (mas nunca completamente) independente da midia e, portanto, um fenémeno
transmidial.

Como ficou evidente, transmidialidade e narrativa transmidial sdo conceitos
relativamente recentes, que fizeram sua primeira aparicdo proeminente no campo da
narratologia no inicio dos anos 2000. Além de Wolf, o trabalho pioneiro de Ryan
também ajudou muito a impulsionar o interesse académico na narrativa transmidial.

Ryan diferencia entre um texto "ser uma narrativa" e "possuir narratividade"
(2004, p. 9) e entre a narrativa como "um ato textual de representacao” e "umaimagem
mental” — uma constru¢do cognitiva construida pelo intérprete como resposta ao texto

"que permite abordagens narratoldgicas transmidiais: qualquer obra de arte pode ser
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considerada possuidora de narratividade, desde que o destinatario possa extrair dela
um roteiro narrativo. Nao importa qual meio, idioma, imagem, som ou gesto estejam
envolvidos, de acordo com Ryan, todos eles séo capazes de narrar uma histéria (mas
nao tdo bem). Ryan frequentemente usa as expressoes "remediacdo” e "narracao
transmidial” (2004, p. 31-32) como sinbnimos. Nesse sentido, transmidial significa que
uma historia contada em uma midia pode ser recontada posteriormente em outra
midia, mas, devido as especificidades destas, o resultado nunca sera 0 mesmo.
Mesmo assim, o receptor sera capaz de distinguir um fio narrativo.

A partir dessa apresentacédo de teoria em torno dos conceitos de adaptacao e
transposicao intermidiatica, partiremos para a explicitacdo de duas outras teorias que

sdo extremamente importantes para a analise do objeto dessa dissertacao.

2.4 TEORIA DO EFEITO ESTETICO E ESTETICA DA RECEPCAO: O QUE DIZEM
ESSAS TEORIAS.

A abordagem da Estética da Recepc¢do ou Teoria da Recepcao nos diz que o
autor deixa lacunas no texto que precisam ser preenchidas com as experiéncias
vividas pelo leitor e por leituras prévias que ele tenha realizado. Ao ler um texto, a
leitura nos impacta de determinada maneira que desencadeia processos nos quais
relacionamos e intertextualizamos os textos lidos durante nossa vida, sejam eles
verbais ou ndo verbais. A partir da década de 1960, os estudos encaminharam-se
para o que Roland Barthes chama de “a morte do autor”, pois, apdés 0 momento da
escrita, o texto ja ndo pertence mais ao autor e sim ao leitor. Esse leitor s6 conseguiu
o devido destaque a partir dos estudos dessa teoria. O texto deixou de ser apenas
uma organizacgao linguistica e transmisséo de intengdes do seu autor, mas também
passou a produzir significacéo no leitor, pois ele (o texto) tem a caracteristica de um

acontecimento e ndo de um objeto. A intencao do falante ndo era mais capaz de ser
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transmitida somente com a linguagem oral, mas com a percep¢ao que 0 receptor
conseguia ter dessa mensagem, ja que a linguagem deixa lacunas que o leitor precisa
preencher, ou seja, a materialidade do texto s6 acontece quando existe a leitura,
guando o leitor completa esse processo de recepcédo (decodificacdo, interpretacéo e
compreensao).

No texto “Estética da Recepcgéao”, de Mirian Hisae Yaegashi Zappone, contido
no livro de Teoria Literaria-Abordagens histéricas e tendéncias contemporaneas,
organizado por Thomas Bonnici e Lucia Zolin, Hans Robert Jauss é citado como um
dos autores mais exponenciais e significativos no desenvolvimento da teoria da
recepcao. O tedrico defende que “se tome como principio historiografico da literatura
o modo como as obras foram lidas e avaliadas por seus diferentes publicos na histéria”
(ZAPPONE, 2005, p. 155). Jauss enfatiza a importancia da experiéncia vivida pelo
leitor, bem como as sensac¢des que este desperta nele ao realizar determinada leitura.
Para Jauss, a qualidade e o refinamento estético do texto vém “dos critérios de
recepcao, do efeito produzido pela obra e de sua fama junto a posteridade” (JAUSS,
1994, p. 7). A critica do autor com relagdo aos aspectos recepcionais da literatura
atingiu duas grandes vertentes de critica literaria: a marxista e o formalismo russo. De
acordo com ele, 0 marxismo era uma estética da representacdo, pois tinha como
principio a identificacdo da obra com a realidade social a que ela se referia. Ja o
formalismo era visto como um método que desconsidera as condicionantes historicas

da literatura, privilegiando somente a forma.

Ambos os métodos, o formalista e 0 marxista, ignoram o leitor em seu papel genuino,
imprescindivel tanto para o conhecimento estético quanto para o historico: o papel
do destinatario a quem, primordialmente, a obra literaria visa. Considerando-se que,
tanto em seu carater artistico quanto em sua historicidade, a obra literaria é
condicionada primordialmente pela relacéo dialogica entre literatura e leitor (JAUSS,
1994, p. 23).
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Assim, se o texto literario possui uma estrutura propria, ele s se torna material
se essa estrutura for entendida por um leitor, impactando-o de uma maneira
significativa e produzindo efeitos e resultados. A proposta de Jauss para a solucéo do
dilema de unir o aspecto estético e a historia seria o da incorporacao da visao do leitor.
Os resultados e efeitos dessa leitura sobre o leitor sdo importantes no processo de
entendimento e a relevancia que a obra/texto pode ter também depende desse

processo realizado pelo leitor. Nas palavras do autor:

A obra literaria ndo € um objeto que exista por si sO, oferecendo a cada observador
em cada época um mesmo aspecto. Ndo se trata de um monumento a revelar
monologicamente seu Ser atemporal. Ela é, antes, como uma partitura voltada para
a ressonancia sempre renovada da leitura, libertando o texto da matéria das palavras
e conferindo-lhe existéncia atual (JAUSS, 1994, p. 25).

Assim, Jauss prop0s sete teses sobre a teoria do efeito estético: a primeira
seria 0 “ato de recepgaon”, ou seja, a experiéncia de leitura por seus leitores. A segunda
tese tem relacdo com o horizonte de expectativas do leitor, pois 0 acontecimento
literario depende dos saberes prévios do leitor em questdo. A tese niumero trés aborda
a distancia estética, o afastamento entre o leitor e a obra que ele esta lendo. A quarta
tese se relaciona com a segunda, pois diz respeito a reconstrucdo do horizonte de
expectativas ou de leitura, ja que, aumentando seu histérico de leituras, o leitor
reconstréi seu horizonte de expectativas. A tese numero cinco refere-se a mediacao
gue uma obra pode colocar como outras leituras possiveis para o leitor. A sexta tese
relaciona-se com sincronicidade, o rompimento com o canone. Ja a sétima e ultima
tese aborda os efeitos da literatura na vida pratica do leitor, 0os novos caminhos para
as experiéncias futuras do receptor.

Wolfgang Iser, um dos maiores representantes dessa teoria, nos seus

estudos, se mostra interessado nestes efeitos desencadeados pela leitura no seu
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receptor. Iser afirma que o leitor se apropria do texto e sua materialidade s6 se
completa com essa leitura. Ele também afirma que a estrutura do discurso ficcional
deriva da modificacdo do sistema de regras do mundo a medida que as “estratégias”
(narrador, leitor ficticio, personagens, enredo) organizam o repertério literario. A
interac&o do leitor com a literatura mostra as percepcdes do leitor em contato com a
obra e esse efeito causado no leitor se transmuta em significacdo. A teoria (do efeito
estético) desenvolvida e defendida por Iser revela a interface da realidade com a

ficcdo. De acordo com Iser (1996, p. 103):

Os modelos descritos de interagdo no mundo social surgem da contingéncia — planos
de conduta ndo coincidem ou é impossivel experienciar as experiéncias dos outros —
mas néo de uma situagdo em comum ou de convengdes que valem para os parceiros
da interacdo. A situacdo em comum e as convengdes se limitam a regular o
preenchimento das lacunas, lacunas estas que se formam em face da falta de
controle ou de experimentabilidade, sendo condi¢cbes basicas para qualquer
interagdo. A essas lacunas corresponde a assimetria basica de texto e leitor,
caracterizada pela falta de uma situacdo e de um padrdo de referéncias comuns
(ISER, 1996, p. 103).

Entdo, concluimos que, para o ato da leitura existir, € necesséario que exista
uma diferenca de conhecimento entre leitor e autor, jA que a comunicacdo soO existe

se o leitor ainda tem lacunas a preencher no texto. Iser ainda continua:

Aqui como ali, a caréncia é estimuladora, ou seja, os graus de indeterminacao
implicados na assimetria de texto e leitor compartiham uma fungdo com a
contingéncia e o no-thing da interacao interpessoal, a saber, a funcédo de constituir
comunicacdo. Em consequéncia, os graus de indeterminacdo da assimetria, da
contingéncia e do no-thing sdo apenas diferentes formas de um vazio constitutivo
subjacente a toda inter-relacdo. Entretanto, tal vazio ndo é um dado ontolégico em
gue se fundamentariam as relacbes mencionadas; ele é criado e modificado pela
falta de equilibrio inerente tanto a interacdo diadica, quanto a assimetria de texto e
leitor. O equilibrio s6 se deixa reconstituir se a caréncia for superada, razao pela qual

0 vazio constitutivo esta sendo constantemente ocupado por proje¢des. A interagdo
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fracassa no momento em que as projecdes reciprocas dos parceiros sociais ndo sado
passiveis de modificacdo ou no momento em que as projecbes do leitor se
sobrepdem ao texto sem enfrentar resisténcias por parte deste. Fracassar significa

entdo ndo ocupar o vazio sendo com as proprias projecoes (ISER, 1996, p. 103).

Dessa forma, o autor reforca o fato de que a Teoria da Recepc¢éo, como o
nome sugere, foca no receptor. Caso o receptor ndo consiga realizar as inferéncias,
nao consiga “jogar o jogo” com o autor e com o texto, ndo ha equilibrio e a interagao
fracassa, pois hdo ocupa 0s vazios existentes, ndo preenche as lacunas.

Assim, para justificar e endossar a analise do hipotexto/texto-fonte “A terceira
margem do rio” e sua relacdo com seu intertexto em versao graphic novel, utilizaremos
também a Estética da Recepcdo, nos apropriando dos indicios que os textos nos
fornecem e mostrando as possibilidades de leituras que podemos realizar ao fazer a
relacdo entre os dois textos (texto-fonte e adaptacdo). E importante salientar que
todas essas interpretacdes e analise s6 sdo possiveis mediante a materialidade dos
textos e as “pistas” deixadas pelos autores nos proprios textos, seja o texto-fonte ou
o hipertexto. Portanto, também embasaremos as analises realizadas nesse trabalho

na teoria supracitada nesse subcapitulo.



61

3 EXPLORANDO AS TRES MARGENS

3.1 A ESTETICA DA RE~CEPQAO EM “A TERCEIRA MARGEM DO RIO” VERSAO
TEXTO-FONTE E VERSAO GRAPHIC NOVEL

Neste capitulo, objetivamos centrar na relacdo autor-texto-leitor percebendo
como a linguagem literaria verbal € capturada e reconfigurada na versao graphic
novel, ou seja, como os efeitos estéticos da obra de Guimardes Rosa foram
percebidos pela roteirista Maria Helena Rouanet e principalmente pela ilustradora
Thais dos Anjos, que foram inspiradas a levar a obra para outra linguagem, que
também sera percebida e provocara efeitos estéticos em seu receptor.

Em uma analise comparativa entre o texto verbal “A terceira margem do rio”,
de Jodo Guimardes Rosa, e a adaptacdo realizada pelas roteirista e ilustradora
supracitadas, entendemos que as teorias de recepcao de Jauss e Iser contribuem
para a leitura da relacéo autor-texto-leitor, ja que possibilitam perceber as adaptadoras
(roteirista e ilustradora) como leitoras de Rosa e como autoras da versdo graphic
novel, que prevé um leitor/receptor novo.

Percebemos que a literatura esta intimamente relacionada a outras
manifestacdes artisticas, seja pela relagdo autor-texto-leitor, seja pela contribuicdo de
uma como fonte de inspiracdo para a outra. De acordo com Iser, no momento da
leitura, o leitor traz consigo um repertorio (de ordem cultural, social e histérica) que ele
utilizara para interpretar o texto. E por meio desse “jogo” entre o texto e o leitor que
ocorrera a interpretacéo e o diadlogo entre o texto e o receptor. Desse modo, o leitor
da verséao graphic novel de “A terceira margem do rio” que tenha lido texto-fonte (texto
verbal ou hipotexto) conseguira interpretar e dialogar muito melhor com a adaptacéo,
confirmando, negando ou até questionando a nova obra de acordo com seu “horizonte

de expectativas”. Iser enfatiza a complexidade da leitura de um texto literario, que néo
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€ composto somente por emissor e receptor, mas de outros elementos bem
importantes: narrador ou narradores, personagens, tempo, espaco e enredo. Desse
modo, o ponto de vista do leitor ndo € totalmente livre, ele € construido pela
perspectiva interna do texto. Por esse prisma, a interpretacao literaria é resultante
daquilo que é fornecido ao leitor. Portanto, Iser evidencia que, mesmo a obra literaria
se concretizando com a interacdo do texto com o leitor, a interpretacao ja é prevista
pelo texto, o leitor ndo tem total dominio sobre o que ele Ié.

Para Jauss, a experiéncia estética ndo se inicia na interpretacdo e
compreensao do significado da obra pelo receptor, mas pela interacdo das
experiéncias compartilhadas entre leitor e autor. Desse modo, a experiéncia de uma
obra de arte realiza-se na sintonia com seu efeito estético, na compreensao fruidora
e na fruicdo compreensiva. O primeiro conceito de recepcéo elaborado por Jauss foi
comparar o efeito estético de uma obra com o desenvolvimento histérico e formar o
juizo estético, com base nas duas instancias de efeito e recep¢do. Assim, ele retoma
0S conceitos aristotélicos sobre a poiesis, a aisthesis e a katharsis e prop6e que o
prazer estético ocorreria por meio da criacdo artistica, da recepcao e do efeito
catartico. A poiesis, como criacdo artistica, libera a capacidade criativa do autor para
a producao artistica em sua poética. Por meio da aisthesis, que seria a recep¢ao da
poiesis, a consciéncia do leitor é liberada para confirmar, renovar e até questionar a
sua percepcéao de realidade com relacdo ao texto lido. Ja a katharsis € a liberagcédo da
experiéncia, o efeito catartico produzido no receptor. Assim, a Estética da Recepcéo
€ a experiéncia individual transformada na capacidade de ser o outro. Essa
experiéncia, justamente por ser individual, acontece de forma diferenciada de
individuo para individuo sobre a recepcdo da mesma obra, jA que cada um traz

experiéncias individuais no momento de recepcao.
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Os conceitos aristotélicos retomados por Jauss podem ser percebidos em “A

terceira margem do rio”, conforme citagao que segue:

Nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a invencao
de se permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio, sempre dentro da canoa,
para dela ndo saltar, nunca mais. A estranheza dessa verdade deu para estarrecer
de todo a gente. Aquilo que ndo havia, acontecia. Os parentes, vizinhos e conhecidos

Nossos, se reuniram, tomaram juntamente conselho (ROSA, 2001, p. 78)

A poiesis, a criacao artistica de Rosa, mostra uma situac¢ao ocorrida com a
familia, na qual o pai partiu e passou a morar na canoa, sem ir a lugar algum. A
recepcdo desse fato por parte do leitor, a aisthesis, pode ser vista como algo
inconcebivel, jA que humanamente € impossivel alguém passar a viver dentro de uma
canoa. Desse modo, pode provocar no leitor o efeito catartico de compaixdo em
relacdo a essa familia que € deixada pelo pai, configurando a katharsis. A consciéncia
do leitor € levada a questionar qual seria a motivacdo teria esse homem para
praticamente abandonar sua familia e passar a viver isolado de tudo e de todos. O
leitor também pode ser levado a comparar essa atitude de abandono do pai com
situacdes da atualidade em que homens também abandonam suas familias, tornando
a vida de quem é abandonado sobremaneira dificil. Essa € a interpretacdo que o leitor

pode ter realizando a leitura do texto-fonte.
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Figura 2 — Pai dentro da canoa, no rio.
Fonte: ROUANET, 2012, paginas 16 e 17.

As adaptadoras (ilustradora e roteirista) como receptoras da poiesis de Rosa
optaram por expressar de forma bem poética esse abandono causado pelo pai na
familia, mostrando também sua solidao, ja que ele é representado na canoa, no meio
do rio, em completa soliddo, somente acompanhado por circulos que o movimento da
canoa deixou na agua do rio. Desse modo, o leitor da adaptacéo recebe (aisthesis)
essa obra (poiesis) provocando um efeito catartico ndo s6 de compaixao pela familia

gue é deixada, mas também por esse homem que fica sozinho e de certa forma
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também abandonado, mesmo que isso seja sua propria escolha. O leitor € levado a
uma katharsis completa e mais visual com a leitura da adaptacdo em graphic novel. A
riqueza interpretativa que a auséncia de texto verbal nessa pagina é capaz de
transmitir € muito grande, ja que o leitor pode realizar outras inferéncias de acordo
com as experiéncias que ele traz em sua bagagem. Na sequéncia das paginas, as
adaptadoras optam por também expressar em forma de ilustracbes a reacdo da
familia e dos conhecidos, entretanto, a riqueza contida nas paginas 17 e 18, com vazio
e pouco texto verbal, sem duvida, € o que mais desperta sensacdes no leitor.
Exatamente pela auséncia de texto verbal € que o leitor consegue ter essa sensacao
de solidao do pai na canoa.

A sequir, ha outro trecho bem interessante para comparar e analisar a versao

texto-fonte e adaptacdo em graphic novel:

O severo que era, de ndo se entender, de maneira nenhuma, como ele aguentava.
De dia e de noite, com sol ou aguaceiros, calor, sereno, e nas friagens terriveis de
meio-do-ano, sem arrumo, sé com o chapéu velho na cabeca, por todas as semanas,

€ meses, e 0s anos — sem fazer conta do se-ir do viver (ROSA, 2001, p. 79).

Ao realizar a leitura desse trecho, como poiesis, o receptor/leitor recebe
(aisthesis) sensacdes de como esse pai estaria se sentindo sozinho na canoa,
suportando todas as intempéries, tudo 0 que uma pessoa pode sofrer vivendo sob
chuva e sol constantemente. A katharsis provocada nesse leitor € a de comocao e
compaixao pelo homem que vive na canoa.

O sentimento gerado pela leitura desse trecho € direcionado ao homem que

vive na canoa. Entretanto, ao observamos como a adaptacao foi realizada e como

esse trecho foi representado na graphic novel, a recepcéo pode ser diferente.
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Figura 3 — Representacdo da passagem do tempo na vida do narrador.
Fonte: ROUANET, 2012, paginas 30 e 31.

Nesse caso, realizando a leitura da adaptacdo do conto, o receptor € levado
a ter sensacdes e sentimentos ndo direcionados ao homem que vive na canoa, mas
sim ao narrador, pois é ele que é representado nas ilustragfes. Assim, 0s conceitos
aristotélicos também ocorrem, mas sdo percebidos, interpretados e vivenciados de
outra maneira. Na leitura da graphic novel, tanto a recepc¢éo (aisthesis) da poiesis,
guanto o efeito catartico produzido no leitor, direcionam-se para o narrador

personagem. O receptor dessa obra se compadece do narrador ao perceber que a



67

passagem do tempo foi longa e que ndo so o pai sofreu as agruras do tempo na canoa,
como quem ficou (a familia) também sofreu. O sentimento de compaixao é direcionado
a esse filho que também foi abandonado e que por tanto tempo esperou a volta do
pai, sem sucesso. As adaptadoras optaram por representar a passagem do tempo,
mostrando o crescimento e amadurecimento do narrador personagem, levando o leitor
a direcionar seu olhar para ele, ressignificando e redirecionando o olhar do receptor.

ApoOs esse, mais um trecho que podemos perceber os conceitos aristotélicos
e estabelecer comparacao entre o texto verbal e a adaptacdo é quando o pai avisa
para a familia que vai morar numa canoa e a mae também diz para ele o que ela
decidiu: “Nossa mae, a gente achou que ela ia esbravejar, mas persistiu somente alva
de palida, mascou o bei¢co e bramou: — "Cé vai, océ fique, vocé nunca volte!" Nosso
pai suspendeu a resposta” (ROSA, 2001, p. 78). Nesse trecho extraido da versao
texto-fonte, a poiesis produzida por Rosa denota o sentimento da méae de revolta pela
deciséo do pai e causa no receptor uma aisthesis de concordéncia com a decisao da
mae naquele momento. O leitor pode ser levado a ter sensacdes catarticas (a
katharsis aristotélica) de compadecimento com a mée e com sua decisao, ja que ela
faz isso como forma de tentar fazer com que o homem desista de sua decisdo. Essas
emocdes e sentimentos o leitor pode experimentar pela leitura do texto-fonte, também
chamado de hipotexto, fazendo as inferéncias e as interpretacfes proprias de acordo
com sua experiéncia e sua bagagem.

Na adaptacédo, a ilustradora optou em focar na expressao facial da mae ao

dizer essas palavras, conforme segue:
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Figura 4 — Zoom do rosto da méae.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 14

Nesse caso, 0 receptor ja consegue ter outros tipos de sensagbes com a
poiesis da adaptacdo. Como as adaptadoras optaram em focar na expressao da méae

na fala dela, a aisthesis recebida pelo leitor € uma experiéncia talvez até mais

completa do que somente pela leitura do texto verbal. A katharsis seria de perceber e
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entender como essa personagem ¢é forte e o leitor pode ser levado a se sentir proximo
dela e se assemelhar com ela. A expressao facial da personagem ilustrada denota
nao s6 uma mulher envelhecida e que sofreu com o tempo, mas mostra a expressao
de uma mulher decidida que estad tomando as rédeas da situacdo e expondo sua
opinido e sua decisao sobre a partida de seu marido. E tanto no texto-fonte quanto na
adaptacao, a escrita concisa de Rosa foi mantida. “Cé vai, océ fique, vocé nunca
volte”. Além de despertar no receptor alguns sentimentos, esse distanciamento
causado pelo uso de diferentes pronomes demonstra ainda mais a decisédo firme que
a personagem estava tomando.

Embora a Estética da Recepcédo possa ser utilizada em toda a obra e ela varia
de acordo com a bagagem de leitura do receptor e seu horizonte de expectativas,
escolhemos analisar apenas algumas paginas da graphic novel, ja que também nos

basearemos, no préximo subtépico, na teoria do efeito estético.

3.2 A TEORIA DO EFEITO ESTETICO EM “A TERCEIRA MARGEM DO RIO”
VERSAO GRAPHIC NOVEL

Ao tomarmos como base a Teoria do Efeito Estético de Iser, para qual o leitor
€ uma estrutura textual prevista pelo autor ao produzir o texto, podemos afirmar que,
no conto “A terceira margem do rio”, existe a parceria entre o leitor e 0 texto,
estabelece-se o “jogo”. Iser afirma em sua obra O ato da leitura que, no processo da
leitura, se realiza a interacdo entre a estrutura da obra e o receptor. O texto literario
se realiza nessa convergéncia, nessa interacdo. A identificacdo entre leitor e texto
ocorre a partir da interacéo entre ambos e surge como consequéncia do confronto do
horizonte de expectativas do receptor e da obra. Durante a leitura, o leitor utiliza

estratégias de selecdo por meio das quais confronta suas expectativas com as do
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texto. As estratégias sao responsaveis pela organizacao do repertério, por meio das
perspectivas da visdo do narrador, das personagens e do proprio enredo.

Ainda de acordo com Iser, a obra tem dois polos: o artistico e o estético. O
primeiro seria o texto criado pelo autor ou a obra de arte criada. Ja o segundo, 0
estético, é a concretizacdo realizada pela leitura do receptor. Ele ndo se mantém
imutavel, ja que varia com o efeito que pode causar no leitor. A interpretacdo nao se
cristaliza, ela ndo se atém apenas ao sentido do texto, mas no que ele causa no

receptor e ela evidencia seu potencial de produzir sentido. De acordo com Iser:

A interpretacdo tende a mostrar-se objetivista; em consequéncia, seus atos de
apreensdo eliminam a multiplicidade das significacbes da obra de arte. Se
afirmarmos, como sucede muitas vezes, que uma obra literaria € boa ou ma, entao
formamos um juizo de valor. Mas quando necessitamos fundar esses juizos,
utilizamos critérios que, na verdade, ndo sdo de natureza valorativa, mas que
descrevem caracteristicas da obra em causa. Se compararmos essas com as de
outras obras, ndo conseguimos ampliar 0os nossos critérios, pois as diferencas entre

esses critérios ja ndo representam o valor proprio (ISER, 1996, p. 59).

Assim, a interpretacdo ganha essa nova configuracdo de ndo somente dar
sentido ao texto, mas causar e despertar sensac¢des no leitor, no receptor. O leitor,
pelo processo de leitura, teria a funcédo de transformar o texto de objeto artistico em
objeto estético. Para o autor, o sentido ndo esta plenamente completo se a leitura ndo
acontece. E necessario que o leitor conclua a maior dimensé&o possivel de sentido do
texto. Mas ressaltemos que é impossivel o leitor alcancar todas as inten¢des do autor.
Isso so seria possivel com o que Iser chama, em 1996, em “O ato da leitura”,de “leitor
ideal”, que deve ter o mesmo cédigo que o autor, e isso é raro. O que ocorre é que na

leitura os valores do leitor sdo reformulados e ele é levado até a reformular o que ja

leu.
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Desse modo, considerando que a leitura é resultado dessa interacdo, desse
didlogo entre a bagagem cultural do leitor e o texto, podemos entender que os efeitos
estéticos produzidos pela leitura do conto “A terceira margem do rio” nas adaptadoras
foram expressos na versao graphic novel.

Pela leitura do texto-fonte, o conto na verséo verbal, e a leitura da adaptacao,
fica evidente que muitas vezes a roteirista reduziu o texto verbal para que a ilustracdes
tivessem um destaque maior. Rosa utiliza uma linguagem que deixa muitas lacunas
para que tanto o receptor quanto a adaptadora e a ilustradora possam preencher.
Essa linguagem representa ndo s6 a linguagem do sertanejo mineiro, mas de um
sertdo universal, ja que as personagens fazem muitas reflexdes, muitos dialogos
internos e que podem levar o leitor a ter efeitos catarticos também, preenchendo as
lacunas com suas proéprias reflexdes e questionamentos. “A terceira margem do rio”
nao é somente um texto regional, ndo é somente a histéria de um homem que
abandonou a familia e foi viver numa canoa por longos anos. Para que o leitor possa
usufruir do texto de forma satisfatoria, realizando inferéncias e intertextualidades, é
necessario ter conhecimentos, bagagem cultural de assuntos diversos: religido,
histéria, sociologia e até geografia. Entretanto, percebemos que a adaptacao foi
realizada de forma que o texto se aproxime de leitores de bagagem cultural ndo tao
ampla, jA que as ilustragbes auxiliam na leitura e interpretacdo. O texto se torna
inteligivel por um namero maior de leitores, acessando camadas de diferentes tipos
de leitores e de diferentes idades. Essa escolha por parte das adaptadoras,

principalmente pela ilustradora, ocorreu justamente para tornar o texto mais comercial.
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3.3 O VISUAL NA GRAPHIC NOVEL E AS SIGNIFICACOES

A adaptacédo de “A terceira margem do rio”, versao graphic novel, em nada
difere do conto original, que aqui denominamos texto-fonte ou hipotexto, com relacao
a apresentacdo dos fatos. Eles sdo apresentados de forma linear, assim como a
versao original de GR. Os fatos s&o apresentados conforme a passagem do tempo
acontece e conforme o narrador-personagem vai lembrando desses fatos, narrando
sempre de acordo com seu ponto de vista e percepcao.

Percebemos que algumas obras adaptadas para graphic novels sdo obras em
que a parte ndo verbal € composta por muitas cores e cores vibrantes. A obra objeto
de andlise desse estudo foge um pouco dessa composi¢ao, ja que apresenta cores
ocres, tons terrosos, preto, branco e azul. A escolha dessas cores por parte da
ilustradora pode nos remeter aos sentimentos narrados pelo narrador-personagem e
experimentados pelo leitor durante a recepcdo, ja que esses sentimentos eram
“duros”, tristes, “sem cor”. Ainda que ndo apresente cores vivas e nem onomatopeias,
a adaptacdo em estudo consegue despertar o interesse do leitor também por essas
caracteristicas, ja que o texto-fonte também traz as mesmas sensacfes durante a
recepcdo. Segundo os estudos de Bechdel (2014, p. 45), “A montagem de uma historia
em quadrinhos vai depender do tipo de narrativa e do veiculo em que ela sera
publicada”. A obra analisada apresenta uma estrutura diferente das demais graphic
novels, pois ela ndo se apega as regras estruturais, utilizando-se de novos
experimentos graficos tais como tracos, figuras na extensdo da folha de um livro,
painéis de diversos tamanhos, entre outros.

Podemos iniciar a analise da adaptacao ja pela capa. Conforme vemos na
figura 5, a capa é composta pelo desenho de um rio, em sua cor original (azul) e ao

lado do rio, aparecem as duas margens na cor terra. Entre essas duas margens,
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aparece escrito o titulo da obra, “A terceira margem do rio”, simbolizando a existéncia
de uma terceira margem. Dentro do rio, € possivel ver dois pés, como se fossem os
pés do narrador-personagem, que criou em seu imaginario essa terceira margem.

Além desses elementos simbdlicos, também temos na capa as informacfes da

publicacdo (adaptadora, ilustradora, editora, dentre outros).

\

¢ Noggo pai entrou
N4, CAaros,

Figura 5 — Capa da Graphic Novel.
Fonte: ROUANET, 2012, capa.

Apbs a capa estdo as paginas de apresentacdo escritas por Alberto da Costa

e Silva. Antes da apresentacao, na pagina 2, ha uma bela ilustracdo de um homem



74

na canoa, como se Visto de tras. A ilustradora foi feliz nessa representacéo, pois ela
extrapola o texto original, enriguecendo a adaptacédo, colocando uma ilustracdo que
auxilia o leitor na formacao da imagem do homem na canoa.

A narrativa comeca na pagina numerada como 11 e nas ilustracdes foram
utilizadas as cores preta e ocre, contrastando e utilizando o fundo branco. Essa pagina
(ver figura 6) adapta todo o primeiro paragrafo do texto-fonte (hipotexto) e é dividida
em trés quadros de ilustracdes, com somente dois pequenos textos verbais, que
seriam duas falas do narrador, referindo-se a seus pais: “Nosso pai era homem
cumpridor, ordeiro e positivo” e “Nossa mae era quem regia”. Essas observagdes do
narrador fazem parte de sua memoria em relacdo a sua infancia. Nas paginas
seguintes, pela narracao que o personagem faz, percebemos que, na memoria dele,
os detalhes sdo muito vivos: a casa, o balancar das arvores, as expressoes faciais, 0s

animais.
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Fonte: ROUANET, 2012, p. 11.

Figura 6 — Adaptac
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Entre as paginas 11 e 29, o narrador personagem descreve suas lembrancas
da infancia, com riqueza de detalhes e as ilustracdes feitas sdo muito representativas,
que expressam bem as sensac¢fes e sentimentos que o narrador pretende passar. A
recepcao por parte do leitor fica eficiente, pois € possivel perceber os sentimentos das
personagens. As cores que prevalecem nessas paginas sdo a preta e a ocre,
contrastando com o fundo branco e alguns tragcos em cor azul, salientando algum
detalhe importante. Dentre essas paginas, algumas merecem destaque, pois se
diferenciam das demais por alguns detalhes especificos.

Na péagina 13, o narrador descreve uma parte importante da sua infancia: o
momento em que o pai se despede da familia para morar na canoa. Nessa pagina,
sao ilustrados trés momentos distintos e importantes. Em dois pequenos quadros séo
retratados a casa e posteriormente o rio, objetivando opor as duas moradas do pai: a
atual e a futura. Em uma parte maior da pagina, tomando metade dela e ilustrada de
forma livre, sem quadro, é retratado o momento da despedida do pai aos familiares.
Quando a canoa vai seguindo seu fluxo no rio, vai deixando uma sombra escura, como
se fosse uma diviséo entre a vida anterior do pai e a nova vida.

A construcéo dessa canoa e a consequente partida do pai foi o0 acontecimento
que mais marcou a vida da familia e especialmente do filho, que € o narrador-
personagem. Por meio das expressodes faciais muito bem ilustradas, o leitor percebe

que a familia ficou muito triste e ndo conseguia entender o motivo da partida.



77

Wl V0L casa, NG TEmP0, DA SR8 A el
il PO RO, OF2A 0% A GUAZTO OF LOSUA.

\
‘.
|‘ L .
A
N

NG QUDAPO, NOSKO PAL ENCRLOU
$ DEODL 1w ADRLS PADA A SENTE.

SR

Figura 7 — Representagdo da partida do pai.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 13.
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Na pagina 14, € retratada a face da méae, usando a pagina inteira, como um
zoom no seu rosto, ressaltando suas expressoes faciais, enfatizando a significacédo
de sua fala, em um baldo, com o seguinte texto verbal: “cé vai, océ fique, vocé nunca
volte”. Essa gradacgao de pronome de tratamento e a significagdo do numero trés seréao
exploradas posteriormente no subtopico da analise linguistica. A ilustradora conseguiu
retratar de forma muito evidente as marcas de expressao no rosto da personagem,
com tracos bem marcados e firmes. Além das cores ocre e preta, o lenco no cabelo

da mulher é destacado com a cor azul, ilustrado em traco de aquarela.
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Figura 8 — Zoom do rosto da mée.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 14

As préximas paginas analisadas sdo as 16 e 17, nas quais a parte nao verbal

€ importante e expressiva. Na pagina 16, ha um jogo de luz e sombra, em que aparece
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a imagem do pai dentro da canoa e, em volta dela, alguns tracos circulares, sugerindo
gue ele rema sem destino, sem ir a parte alguma, somente remando em circulos
(Figura 9). A auséncia de texto verbal nessa pagina, como representacéo do vazio,
denota a importancia ainda maior da ilustracdo, deixando para o leitor/receptor a
funcao de interpretar e compreender, “jogando o jogo” do texto, como propde Iser. O
afastamento desse homem é tdo incompreensivel por parte da familia e do filho que
nao ha espaco para palavras, tornando dispensavel o texto verbal. As cores utilizadas
nessa pagina sao somente a preta (sombra do homem na canoa e alguns tracos finos

circulares) e a ocre (em aquarela, ressaltando os tracos em volta da canoa).
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Figura 9 — Pai dentro da canoa, no rio.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 16.
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Na pagina 17, constam apenas alguns tracos e as palavras do narrador-
personagem, descrita no lado direito da pagina: “nosso pai ndo voltou”. A disposi¢cao

grafica do texto verbal, isolada na pagina, aponta para o sentimento de abandono e

solidao, vivido pelo filho e por toda a familia (figura 10).

Figura 10 — Representacao do rio vazio.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 17.
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Além do texto verbal, nessa pagina ha um traco forte na horizontal, sobreposto
a cor branca do fundo, indicando a divisédo entre o pai, que esta no rio, e a familia, que
ficou numa das margens. Por meio dessa ilustracdo, o leitor percebe o vazio que a
decisédo de partir e a consequente partida do pai causou na familia e no narrador-
personagem, que chega a concluséo que o pai ndo vai voltar e ndo ha nada que mude
essa ideia dele. A parte ndo verbal € tdo ou mais importante que o texto verbal, ja que
enriqguece de maneira poética o texto, demonstrando o vazio sentido pelos familiares.

A partir da pagina 18 até a 29, mesclando texto verbal e n&o-verbal, o
narrador-personagem conta a reacao dos familiares, dos amigos, vizinhos, em relacéo
a deciséo do pai e a atitude de morar dentro de uma canoa, sem ir a lugar algum. Por
meio de textos verbais, alguns baldes de falas em meio a narracdo e imagens, ele
relata que os parentes e amigos proximos se reuniam para observar o homem e
comentar sobre tamanha estranheza. Para o leitor, € possivel perceber que a familia,
principalmente a mée, demonstra em suas faces uma atitude de conformidade, como
se ndo houvesse o que fazer, simplesmente aceitaram a situacao e decisao do pai.
As imagens representam rostos e expressoes faciais tristes e desoladas.

Entre essas paginas também observamos que a familia ainda insistiu para
que o homem saisse da canoa e retornasse, tentando inUmeras possibilidades de
convencimento. Dia apés dia, o pai permanecia no mesmo lugar. Os familiares
tomaram algumas providéncias para tentar convencer o homem a mudar de ideia:
chamaram o padre para pedir que o homem desistisse dessa teimosia, pediram ajuda
para os soldados para ver se ele ficava com medo e desistia e voltava para casa. Mas
tudo foi em vao, como retratado no ultimo quadro da pagina 26 (ver figura 11) que
representa o homem ainda dentro da canoa, no meio do rio e o seguinte texto verbal:

“tudo o que nédo valeu de nada”. A ilustragdo contida nesse quadro ndo tem riqueza
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de detalhes, somente tracos pretos grossos e algumas aquarelas no tom ocre,

simbolizando o distanciamento do homem, sem ilustrar suas fei¢des.

Figura 11 — Ultimo quadro da péagina.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 26.

As péaginas 30 e 31 sdo muito relevantes, pois além de outros elementos,
também ilustram a passagem do tempo: o narrador-personagem passa da infancia a
idade adulta, retratado em cinco fases da vida. As ilustracdes estdo dispostas na
vertical, com fundo de pagina na cor preta e foram utilizadas as cores preta (para 0s
tracos mais grossos, mais finos e contraste com a cor branca), ocre para ilustrar o rio

e aquarela na cor azul na camisa do narrador-personagem. Todas as cinco fases do
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narrador (desde a infancia até a idade adulta) séo ilustradas com a imagem do rio ao

fundo e a imagem do pai dentro da canoa, no rio.

Figura 12 — Representagao da passagem do tempo na vida do narrador.
Fonte: ROUANET, 2012, paginas 30 e 31.

ApOs essa passagem grande de tempo na narrativa, a proxima pagina, a 32,

gue pode despertar interesse, pois mostra o pai ainda na canoa, no meio do rio, mas
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sob um novo angulo: visto de cima. A ilustradora buscou um novo foco para
representar o homem ainda na canoa, provavelmente para também definir essa
passagem significativa de tempo, ja que o narrador-personagem passou da infancia a
idade adulta e tudo permaneceu da mesma maneira: o pai continuava na canoa. Essa
pagina é ilustrada quase que completamente na cor ocre, representando o rio, e bem
pequeno, no meio da pagina, o homem dentro da canoa. Além da cor ocre, as margens
sao ilustradas com riscos na cor preta e, na passagem de agua que a canoa vai

deixando, é possivel perceber leve tom de azul aquarelado.
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Figura 13 — Visao de cima da canoa, no rio.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 32.
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Nas paginas seguintes, como o pai permanecia dentro da canoa, ho meio do
rio, todos ficaram convencidos de que ele ndo voltaria mais e seguiram sua rotina,
adaptando e refazendo a vida sem a presenca do pai. O narrador-personagem conta
que seu irmao foi morar em outra cidade e que sua irma casou, teve filho e também
foi morar em outra cidade. Sua mée, depois de um tempo, também foi embora,
passando a residir com a filha, o genro e o neto. O Unico personagem que ndo perdia
a esperanca de que o pai voltaria era o narrador-personagem, que continuava
deixando alimentos, todos os dias, a margem do rio, ha expectativa que o pai viesse
buscar. A vida seguiu para todos, exceto para ele, que permaneceu no mesmo lugar,
pois sua ligagcdo com seu pai era muito forte. Dentre essas paginas, uma que merece
destaque € a pagina 35, na qual o rosto de cada um da familia € retratado de forma
individual e de frente, em cinco quadros separados. Nesse momento, a passagem do
tempo fica clara para o leitor, ja que os rostos séo ilustrados com expressoes
envelhecidas e resignadas.

Na pégina seguinte, a 36, ha uma ilustracdo que difere das outras: ndo sédo
utilizados os tracos grossos e nem aquarela. O casamento da irma é ilustrado em duas
imagens gue estao entre quadros simetricamente iguais, representando um album de
casamento aberto. A cor predominante € a ocre com tracos pretos, sobre fundo branco
da pagina. Também nessa passagem fica clara a tristeza e resignacédo da familia, pois
temos o seguinte texto verbal, dividido nas duas imagens: “Minha irma se casou.
Nossa mé&e nao quis festa.” Ainda que a familia seguisse cada um com suas vidas,

todos néo deixavam de externar a tristeza pela partida do pai para viver numa canoa.
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Figura 14 — Representacao do casamento da irma.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 36.
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Nas paginas seguintes, entre a 37 e a 41, o narrador-personagem continua
apresentando muitas situacbes envolvendo a auséncia do pai: conhecidos que
comentavam como eles estariam parecidos fisicamente, tarefas que ele executava a
contento e dizia que havia aprendido com o pai, especulacbes de como estaria a
aparéncia atual do pai e também externava a tristeza de ndo saber o paradeiro exato
de seu genitor. Entre as proximas paginas, 42 e 45, é ilustrado um momento de muita
emocao e a0 mesmo tempo tristeza para a familia: o nascimento do filho da irma.
Todos da familia ficaram extremamente felizes com esse acontecimento e a irma fez
guestao de mostrar seu filho ao pai. Mas a tentativa foi em vao, pois ficaram a margem
do rio chamando o pai e ele ndo apareceu. A pagina 44 ilustra bem essa cena em dois
guadros sobrepostos ao tom ocre da pagina, simbolizando o rio vazio. Dentro desses
dois quadros sobrepostos, ilustracfes dos familiares abracados, tristes e chorando,
pois 0 pai hdo apareceu. A seguir, na pagina 45, em trés quadros sobre fundo branco,
os familiares sdo ilustrados seguindo com sua rotina e suas vidas. Na pagina 46, a
mae, que foi a Ultima a ir embora, abraca o filho, se despedindo.

Entre as paginas 47 e 49, o leitor pode ver a resignacdo do filho em
permanecer e esperar pelo pai. Na pagina 47, o fundo € preto e sao dispostos dois
quadros de mesmo tamanho, mostrando o filho sozinho, olhando ao longe, na
esperanca de que o pai apareca. As paginas 48 e 49 formam uma belissima pagina
dupla, na qual o rio toma praticamente todo o espaco e o filho ocupa um pequeno
espaco no canto inferior da pagina direita. A cor que prevalece é a ocre, com muitos
tracos pretos, semelhantes aos movimentos da canoa do rio, que ficaram na
lembranca do filho. Esse olha ao longe, no horizonte, o rio vazio, sem sinal do pai.

Entretanto, ele ainda mantém esperancas, pois a parte verbal contida na pagina 49
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tem o seguinte texto: “nosso pai carecia de mim, eu sei — na vagacao, no rio no ermo

— sem dar razao de seu feito.”.

Figura 15 — Narrador olhando ao horizonte, no rio.
Fonte: ROUANET, 2012, paginas 48 e 49.

Nessas duas paginas, a narrativa € desenvolvida em folhas duplas: uma
complementa o sentido da outra. As paginas inteiras sdo grafadas por tragos que
iniciam na parte esquerda e terminam na parte direita, v8o da parte inferior para
superior, contornando levemente na metade da pagina. Os tragcos comegam em uma

folha, terminando na outra. Ha um equilibrio estético, tanto no que se refere ao visual
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qguanto ao verbal. Os tracos das paginas sdo semelhantes e seguem uma mesma
direcdo, mantendo uma simetria e um fluxo. Essa representacdo das paginas facilita
a compreensao por parte do receptor ja que sugere que o preenchimento das lacunas
torna o texto mais poético ainda.

Ja na péagina 50, temos a continuidade a narracao das paginas 48 e 49, pois
aparece o narrador-personagem retornando da margem em que olhava anteriormente
desejando ver o pai e esperando por ele. Nessa pagina, aparece a figura do rio,
grafada na cor branca, e as duas margens na cor preta e a ilustracdo do narrador-
personagem sobre uma possivel terceira margem do rio. Na primeira e na segunda
margem constam a figura dos parentes e amigos, a quem o narrador diz ter indagado

sobre a atitude do pai: “Diz — que — disseram.” “Que constava que nosso pai, alguma
vez, tivesse revelado a explicacdo, ao homem que para ele aprontara a canoa”.
Entretanto, ele ndo obtém resposta, pois o Unico homem que poderia dizer o motivo
pelo qual o pai decidiu morar no rio, estava morto, que era quem construiu a canoa.
O narrador-personagem entéo vai embora, sentindo vazio, tristeza e soliddo. Esses

sentimentos sao representados na ilustracdo, pelas cores preta e branca, e também

estdo visiveis na expressao facial dele.
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Figura 16 — Narrador retornando da margem.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 50.
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Nas paginas seguintes, entre a 51 e 53, podemos ver, por meio de linguagem
verbal e visual, o estado emocional do narrador-personagem, que ja comeca a
envelhecer: “E apontavam ja em mim uns primeiros cabelos brancos”. A passagem do
tempo na narrativa deu mais um salto. Nas paginas 51 e 52, observamos que o filho
demonstra sentimento de culpa, como se ele se responsabilizasse pela partida do pai.
Assim, ele se sente no dever de permanecer naquele lugar para ndo perder o pai de
vista e auxilid-lo, caso ele voltasse e precisasse da ajuda do filho. O leitor também
percebe nessas paginas que o filho estd em luto. Na sua imaginacdo e nas suas
emocodes, ele tinha o pai presente e vivo. Mas, em sua razao, acreditava que o pai
deveria estar morto, devido as circunstancias e a demora em reaparecer. Na narrativa
do texto-fonte, essa morte ndo acontece literalmente, aparecendo apenas no
imaginario do narrador-personagem. Na pagina 53, ha a ilustracdo de como ele
imagina a suposta morte do pai, representando-a por meio de uma ilustracdo muito

criativa (figura 17).
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Figura 17 — Imaginacao da suposta morte do pai.
Fonte: ROUANET, 2012, p. 53.



96

Nas proximas paginas, a 54 e 55, finais, o narrador expressa a sua
identificacdo com o pai e as consequéncias que a auséncia dele causou em sua vida.
Como a espera ja era longa e o pai nao aparecia, o filho decidiu chama-lo e, para
surpresa dele, o pai desponta no rio. Porém, aparece como se fosse uma “visagem”,
que, aparentemente, esta perto, mas simultaneamente distante. Entre pai e filho havia
um elo tdo grande a ponto de o filho se oferecer para ficar no lugar do pai. Porém,
depois percebe que essa troca, € dificil e dolorosa. Entéo, foge. Essa atitude faz com
gue o narrador se sinta culpado e fracassado, por ter esperado tanto tempo por esse
encontro e, quando estava perto de acontecer, teve medo e fugiu. Essa representacéo
de medo e fuga esta ilustrada de forma muito significativa na pagina 57. A pagina, em
fundo branco, esta dividida em quatro quadros, nos quais dois representam o pai na
canoa e dois representam o olhar e as rea¢fes do filho. No primeiro quadro que
representa o olhar do narrador, podemos perceber que ele estava extremamente
assustado com a possibilidade de assumir o lugar do pai. JA no segundo quadro,
temos a ilustracdo de um olhar até mais envelhecido, denotando tristeza e sentimento

de fracasso.



97

Figura 18 — Reacdo do filho ao ver que o pai aceitou trocar de lugar.
Fonte: ROUANET, 2012, p.57.



98

Na préoxima pagina, fica ainda mais evidente esse sentimento de derrota e
fracasso sentido pelo filho. Na pagina, em fundo preto, estdo dispostos quatro
quadros, de igual tamanho, que representam os sentimentos do filho. Ele se sente
ainda mais triste e solitario. E na pagina 59, ha a referéncia, através da linguagem
verbal e ndo verbal, que o pai hdo apareceu mais no rio e, assim, o arrependimento
do filho é ainda maior. Podemos perceber esse sentimento por meio, principalmente,
das expressdes corporais do personagem.

Na pendultima pagina, a 61, o narrador-personagem expressa sua vontade de
também ser depositado numa canoinha quando morrer, para que possa permanecer
perto do pai para sempre. Ao fugir, ele percebe que perdeu de viver a sua vida: “sei
gue agora € tarde, e temo abreviar com a vida, nos rasos do mundo”. Essa pagina tem
o fundo preto e é separada por trés quadros verticais. Cada um desses quadros
representa o filho numa expressao corporal diferente. No ultimo quadro, ele aparece
de frente, com uma feicdo triste, desolada e claramente envelhecida. As cores
predominantes nessa pagina sdo a ocre (em aquarela) e muitas sombras pretas.

A Ultima pagina é a 62 e ela demonstra o desejo que o narrador-personagem
expressa na pagina anterior: o de ser depositado numa canoinha para permanecer
perto do pai. Essa ultima pagina é muito emblemética: o fundo da pagina é ocre
aguarelado e tem a ilustracédo do rio dentro de uma moldura em tom de azul. O rio
aparece sozinho, sem canoa, sem ninguém, em tom ocre mais escuro € muitos riscos
pretos. Nessa parte final da narrativa, o siléncio do rio retorna, por meio da sugestao
dos movimentos dos tragos e da imagem realizada de uma forma poética. Ao observar
o rio e a figura do pai no decorrer da historia, é possivel notar algumas semelhancas
entre eles, dentre estas, o siléncio e o carater enigmatico, misterioso. A parte nédo

verbal ja € extremamente simbdlica, pois mostra o rio mais preenchido pelas listras,
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aparentando estar mais caudaloso e até barrento e, principalmente, sem a presenca
da canoa e do pai. Mesmo com uma ilustracdo carregada de simbologia, a pagina
ainda tem uma parte verbal logo abaixo da moldura: “E eu, rio abaixo, rio a fora, rio a
dentro — o rio”. Mais uma vez aparece a palavra “rio” por trés vezes, antes do
travessao, ja que o numero trés € tdo importante nessa narrativa, pela existéncia
dessa terceira margem, ja presente no titulo e explorado no subtépico referente ao

conto na versao hipotexto.
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Figura 19 — Ultima pagina do livro.
Fonte: ROUANET, 2012, p.62.
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3.4 O TEMPO EM “A TERCEIRA MARGEM DO RIO”

A complexidade temporal e o envolvimento do leitor estédo entrelagados na
narrativa gréfica de “A terceira margem do rio”, que constitui uma intervencdo em
algumas convencgdes da narrativa gréfica e permanece como a apoteose de outras.
Cada pagina é um conjunto de painéis que representam um momento no tempo, com
outros painéis se sobrepondo sem demonstracdo de avanco temporal, apenas se
sobrepondo. A adaptadora utiliza a selecdo de texto esperada para uma novela gréfica
e conta com as ressonancias do entrelagamento para sugerir relacdes entre imagens,
personagens e temas, além de uma sequéncia linear de eventos. Aqui estd uma
narrativa grafica que ndo conta somente uma histéria, como convida o leitor a
confrontar seus proprios processos de leitura. A narrativa leva o espectador a
considerar o que pode ser deixado de fora e a examinar seus proprios impulsos
narrativizadores, numa tentativa de sintetizar e compreender um texto multivalente.

Painéis, sequéncias e entrelacamentos sdo todos sinais visuais que ajudam o
leitor de uma graphic novel convencional a acompanhar (ou talvez desafiar e
guestionar) os personagens e o enredo da histéria. A graphic novel é composta
inteiramente de painéis sobrepostos, com algumas sequéncias identificaveis, mas
amplamente mantidas unidas pela sugestdo de entrelacamento. Cada painel
representa um corte historico colocado em uma relacao potencial com todos o0s outros
painéis, independentemente da diferenca temporal. O leitor deve confiar nessa
relacdo potencial de entrelacamento para ler a adaptacdo, o que leva o receptor a
refletir sobre sua propria leitura e a organizagdo mental do texto.

O entrelagamento se baseia no que Groensteen (2015) chama de “espacgo-
topia”: a organizacao espacial da narrativa grafica que de fato precede a escrita de

uma narrativa grafica. E a espaco-topia em que se toca quando imerso em uma
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graphic novel, quando se comeca a pensar em painéis e baldes de fala. A espaco-
topia conecta imagens e conceitos, de modo que “os quadrinhos ndo séo apenas uma
arte de fragmentos, de disperséo, de distribuicdo; é também uma arte de conjuncéo,
de repeticdo, de ligacdo” (GROENSTEEN, 2015). E um elemento do projeto de
sistematizacdo de Groensteen, identificando uma maneira de gerenciar e ler o espaco
especifico dos quadrinhos e relevante para a narrativa grafica, pinturas e outras
midias visuais.

Ele usa o termo “artrologia restrita” para indicar relagdes que servem a
progressao linear da trama, em oposigcao a “artrologia geral” para indicar “um nivel
mais elaborado de integracdo entre o fluxo narrativo e a operacdo espaco-tépica”
(GROENSTEEN, 2015). Esses termos sugerem que a relacdo entre imagens em uma
narrativa grafica provavelmente sera elaborada, n&o linear, multifacetada e
anacronica.

Nem a unidade do tempo nem a acao € a loégica governante na adaptacao: é
a unidade do espaco. Na narrativa grafica de “A terceira margem do rio”, o palimpsesto
temporal dos painéis esta ancorado em lugares diferentes nos diferentes painéis. As
especificidades do espacgo néo séo claras no livro de Guimarées Rosa. Tudo acontece
na margem do rio, o qual, nos painéis, se avantaja, se agiganta e assume a posi¢ao
de um oceano, que € como, na verdade, ocupa o inconsciente do narrador, sempre
ancorado por um recurso de uso de paginas e linhas simples, que remetem a uma
temporalidade estatica como o rio. O espagco tem sua propria presenca e
personalidade, sua prépria existéncia material através do tempo.

A variacado no tempo apresentada na graphic novel esta ancorada no espaco,
ja que 0 espaco € uma constante, mas o tempo muda. Vale a pena notar que esta é

uma inversao pura da progressao linear assumida pela maioria dos quadrinhos, na
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qual o tempo assume um grafico linear de comeco-meio-fim e 0s espacos entre 0s
painéis sdo organizados para transmitir movimento e mudanca lineares. Essa inversao
contradiz as expectativas e inibe o leitor de localizar os eixos de consequéncia
temporal e l6gica. O que vem antes ndo causa necessariamente o que vem depois;
as vezes é o contrario: uma pagina que, na verdade, € composta por duas paginas
mostra o pai do narrador sentado a deriva no meio do rio, enquanto o narrador
comenta suas memarias em um tempo posterior. Os aspectos narrativos de “A terceira
margem do rio” estdo aninhados em uma paisagem sem mudancas com a
sobreposicao do tempo se empilhando na narrativa de forma sempre igual, para que
o leitor tenha a impressao de que o tempo, para o personagem, tenha ficado suspenso
ou repetitivo desde a partida de seu pai.

Tomando-se como referéncia a obra de Groensteen (2015), pode-se buscar
0S recursos para decifrar o codigo dessa narrativa grafica. Assim, podemos elaborar
duas abordagens possiveis: uma, tentar colocar as temporalidades em ordem,
resolver o enigma da motivacdo do pai do narrador e emergir com uma histéria
totalizada dentro de uma temporalidade linear organizada; e dois, supor que a
escassez de narrativa seja compensada por alguma outra rigueza e procure um
método de leitura que descubra essa riqueza. Concluimos que, em vez de estabelecer
um esquema narrativo linear para o leitor de narrativas gréaficas, é importante sempre
se ater ao tempo psicologico (kairos) que exige que um leitor ativo, com conhecimento
da gramatica visual onde a narracdo esta inserida, preste atencdo a pequenos
detalhes, construa e modifique hipoteses e geralmente se envolva no jogo de
interpretacdo. A historia desenhada torna-se, assim, um ponto de acesso através do
qual o leitor ndo apenas pode explorar o mundo da histéria, mas também o proprio ato

de ler.
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A versdo em conto, hipotexto de “A terceira margem do rio”, apresenta pouca
multiplicidade temporal e envolve o leitor no processo de leitura em uma escala
semelhante ao da graphic novel. O conto trata da memoria e € emoldurado pela
memoria: logo na primeira pagina o narrador fala de como é sua memoria do pai, € 0s
recursos utilizados por ele para compor os lapsos do que ele ndo consegue precisar
acerca de seu pai: “Nosso pai era homem cumpridor, ordeiro, positivo; e sido assim
desde mocinho e menino, pelo que testemunharam as diversas sensatas pessoas,
guando indaguei a informacéao" (ROSA, 2001). Um livro sobre tempo e espaco comeca
com um lapso na memoéria que é ao mesmo tempo banal e, porque representado,
potencialmente significativo. A probabilidade de significancia é ainda mais acentuada
pelo fato de o narrador, ao final da graphic novel, voltando a margem do rio, relembra
gue se prontificou a assumir o lugar do pai, tirando dele a primeira reacdo em muitos
anos. “A terceira margem do rio” esta repleto de memoaria, memorializagao e lapsos
de memodria: o entrelagcamento aqui é tematico e também visual.

Apesar das referéncias Obvias a memoria, aqui também é aparentemente
bastante ambivalente na questédo da histéria humana. Ao contrario do que é observado
por Groensteen em outras narrativas graficas, ha poucas ocorréncias banais nessa
adaptacao: o olhar do pai, as narrativas das pessoas acerca do ocorrido, a reacao da

mae.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na analise apresentada, tentamos evidenciar tanto as questfes da transicao
da narrativa de uma midia para outra, assim como as caracteristicas de cada midia,
considerando suas particularidades, e alguns pressupostos teéricos objetivando
fornecer ao leitor um panorama da teoria utilizada para nossa analise. Alguns
conceitos também foram evidenciados, como o de graphic novel, por exemplo, além
de conceitos béasicos de intermidialidade.

Apesar de ser o primeiro trabalho que desenvolvemos na area da
intermidialidade e graphic novel, a andlise de obras de Guimaraes Rosa néo se limitou
a esse trabalho, mas em trabalhos finais de todas as disciplinas cursadas no programa
de Mestrado, assim como em apresentacfes em seminarios e publicacbes de artigos
em revistas. Além das leituras analiticas desenvolvidas principalmente na disciplina
“Tépicos de Leitura: Guimaraes Rosa, Machado de Assis e Graciliano Ramos’,
também analisamos diversos aspectos das obras rosianas em outras disciplinas,
desde carnavalizacdo a cronotopo. Embora nossa andlise seja da éarea de
intermidialidade, as analises realizadas durante as disciplinas cursadas ajudaram a
construir experiéncia na linguagem académica que foi extremamente importante para
escrever este trabalho.

Cheguei, entdo, a andlise da adaptagdo de “A terceira margem do rio” em
graphic novel, pois é uma obra que ja despertava interesse desde a graduacao,
guando realizei uma analise semiotico-simbdlico desse conto. Ao tomar conhecimento
da existéncia dessa adaptacdo, o desejo de realizar um trabalho com esta obra foi
muito grande. As ilustracdes feitas com poucas cores e a adaptacdo do texto,

deixando apenas o essencial, para que leitores de diversas idades pudessem
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apreciar, despertou um grande interesse estético que culminou na escolha do livro
para analise.

Por meio da analise, percebemos que a leitura do texto contendo elementos
nao-verbais enriqueceu sobremaneira a obra mais interessante de Rosa (segundo
Fantini, como foi explorado na contextualizacdo), possibilitando que outros leitores se
interessassem por ela. Através da comparacéo entre as midias, constatamos que o
hipotexto ndo perdeu qualidade ou a capacidade de atrair leitores ao ser adaptado,
muito pelo contrario: tornou a leitura mais acessivel. Assim, muitos leitores que
possivelmente teriam certa resisténcia ao texto totalmente verbal poderiam vir a se
interessar pela adaptacédo. Ainda ressaltamos que a adaptacdo chama a atencédo nao
somente pelo visual, mas por ser publicada separadamente.

Acerca da andlise temporal, salientamos que, embora as obras guardem
muitas semelhancas, a passagem do tempo é muito mais perceptivel na adaptacéo
do que no hipotexto, especialmente porque a visualizagdo por meio de texto ndo-
verbal ndo exige que o leitor construa imagens mentais sobre essa passagem do
tempo, percebendo por meio das ilustracdes. Salientamos também que, na narrativa,
muitas vezes o tempo se funde com o espaco, tornando-se apenas um.

Por fim, ressaltamos que uma analise transmidiatica, assim como de qualquer
obra, € apenas um dos pontos de vista, ndo esgotando as possibilidades de outras
analises e menos ainda tornando essa Vvisdo a Unica possivel, jA que, como
explicitamos inicialmente, um texto nunca termina em si. Os entrelagamentos de um
texto e de uma analise com outros textos e com outras analises € o que constitui a
riqueza de uma obra. Isso é possivel pois as leituras sdo multiplas, assim como a

recepcao de qualquer obra. Até mesmo 0 mesmo texto lido novamente apds a leitura
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dessa analise, por exemplo, pode fazer com que o leitor interprete de outras maneiras

ou até mesmo mude seu ponto de vista.
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