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RESUMO

A primeira parte deste estudo analisa, de forma comparada, “O Sobrado”, capitulo do
romance historico gaucho O Continente (1949), por sua vez parte da trilogia O tempo e 0
vento, e sua adaptacdo cinematografica, O Sobrado (1956), com o objetivo principal de
estabelecer relagbes entre a caracterizacdo do protagonista, Licurgo Cambard, e a
representacdo da historia. Seguindo a mesma metodologia, a segunda parte do trabalho analisa
o romance Netto perde sua alma (1995) e sua adaptacdo cinematografica homoénima, com o
objetivo principal de estabelecer relacbes entre a caracterizacdo do protagonista, o general
Antbnio de Souza Netto, e a representacdo do passado. Levando em consideragdo o contexto
de producdo das obras, esta pesquisa também investiga a representacdo do galcho
evidenciada pela caracterizacdo dos protagonistas. As analises utilizam uma abordagem
interdisciplinar, com ferramentas dos dominios da literatura e do cinema. Dentre estas,
destacam-se a abordagem de cunho socioldgico, que prima pela anélise da representacdo da
histéria como a pré-condicdo do presente, conforme os conceitos de Georg Lukécs, e as de
cunho textual, centradas na autorreflexividade e na problematizacdo do ato de narrar,
principalmente conforme as propostas de Linda Hutcheon e de Seymour Menton. Este
trabalho também objetiva propor uma anélise das adapta¢des cinematograficas que ultrapasse
a discusséo da fidelidade do filme em termos exclusivamente centrados no enredo do livro,
propondo outros elementos de andlise tais como a mise-en-scene, a fotografia, a edi¢do, o
som, etc., conforme os estudos de Robert Stam e David Bordwell. O estudo conclui que ha
mudancas significativas nas caracterizag0es de Licurgo e Netto, tanto nas adaptacdes dos
livros para o cinema, como na forma de caracterizacdo dos protagonistas com o passar de
aproximadamente meio século, com desdobramentos e consequéncias para a representacdo do
passado encontrada nestas obras, o que, em certa medida, sugere sua identificagdo com
algumas tendéncias caracteristicas de seu tempo.

Palavras-chave: Erico Verissimo; Tabajara Ruas; Literatura comparada; Literatura e cinema.



ABSTRACT

The first part of this study analyzes, using a comparative approach, "O Sobrado", a chapter
from the historical novel from the State of Rio Grande do Sul entitled O Continente (1949),
itself part of the trilogy O tempo e o vento, and its film adaptation, O Sobrado (1956), aiming
at establishing relations between the characterization of the main character, Licurgo Cambara,
and the representation of history. Following the same methodology, the second part of this
work analyzes the novel Netto perde sua alma (1995) and its homonymous film adaptation,
especially aiming to establish relations between the characterization of the main character,
general Antonio de Souza Netto, and the representation of the past. Taking into account the
context of production of these novels and films, this study also intends to investigate the
representation of the gaucho implied by the characterization of the main characters. The close
analysis draws on a cross-disciplinary approach, including tools from the domain of literature
and cinema. This study particularly uses a sociological approach to literature, which values
analyses of the representation of history as the pre-condition of the present, according to the
definitions developed by Georg Lukéacs, as well as a text-based one, focused on the self-
reflexivity and the problematization of the act of telling, especially as proposed by Linda
Hutcheon and Seymour Menton. It is also the aim of this study to analyze film adaptations so
as go beyond a discussion of how faithful the movie was to the novel exclusively focused on
its plot, thereby including other elements, such as mise-en-scene, photography, editing, and
sound in the debate, especially according to the work developed by Robert Stam and David
Bordwell. The study concludes that there have been significant changes in the
characterizations of Licurgo and Netto, both in the adaptation of the books to the cinema and
in the way the main characters were characterized over a period of approximately half a
century, with implications and consequences for the representation of the past found in these
works, which, to a certain extent, suggests how they relate to some trends and features that are
characteristic of their time.

Key words: Erico Verissimo; Tabajara Ruas; Comparative Literature; Literature and Cinema.
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INTRODUCAO

Nossa histdria € composta ndo s6 por datas reconhecidamente memoraveis como
nascimentos, casamentos, formaturas, etc., mas também por todos aqueles pequenos
momentos, aparentemente insignificantes, como um olhar, um cheiro, uma tarde, uma
conversa. Paul Wheeler, parceiro de ténis e amigo neozelandés, certa vez foi contundente:
“Mateus, as pessoas surgem em nossas vidas para nos dizer uma coisa importante apenas. O
resto ndo tem muita importancia.” Ele disse isso e, em seguida, explicou que eu teria Ihe dito
algo relevante. O interessante € que ndo lembro o que eu mesmo teria dito, porque essas
coisas s6 marcam quem as ouve, nao quem as diz.

A trajetoria académica que me levou ao presente estudo foi construida dessa maneira,
com base em interagcGes marcantes. Talvez a primeira delas tenha sido um dia normal de aula
de teoria da literatura com o professor Carlos Alexandre Baumgarten, em que ele incentivava
as indagac0es e as divagaces minhas e de meu colega, Daniel, 0 que me pareceu um créedito
especial em nosso potencial, apesar do fato de que, naquela época, talvez ndo gozassemos da
mesma credibilidade junto a alguns de nossos colegas. Com certeza o fato de que o nosso
chefe de departamento — cargo inexistente hoje em dia — demonstrava acreditar em nosso
potencial académico apesar de nosso comportamento questionador — ou quem sabe por causa
disso — me serviu de motivagéo para crer que poderia encarar o desafio de realizar mestrado e
doutorado em literatura.

A professora Tania Farah Prehn também me vem a mente muitas vezes quando estou
refletindo sobre a vida académica. Dentre varias de nossas conversas, lembro especialmente
de duas, contrariando a teoria do meu amigo Paul, portanto. A primeira foi quando, em
conversa comigo e com o Gabriel, seus monitores bolsistas, ela disse que, assim como eu, ela
tinha uma visdo romantica da vida. Isso me serve muito como estimulo para acreditar que
todo o nosso esforco de pesquisa e de ensino ndo termina na prateleira de uma biblioteca ou
com o término de uma aula, mas que, de alguma forma, estamos empenhados para contribuir,
mesmo que as vezes de forma discreta, para as transformacdes que desejamos na sociedade. A
outra conversa aconteceu na Lojinha do Renato no Cassino, quando encontrei a Tania, por
acaso, enquanto fazia cépias de um material para aula. Ela me perguntou, logicamente em
inglés, se eu estava “working hard”, ao que respondi que o trabalho ndo estava tdo arduo
assim, querendo dizer que, apesar de trabalhar, estava me divertindo com as aulas, mas ela

achou que devia acrescentar outra pergunta como resposta, em tom de brincadeira: “e tem



outra forma de se trabalhar que ndo seja ardua?”. 1sso me faz pensar até hoje sobre a seriedade
e 0 comprometimento de uma professora que serd sempre fonte de inspiragdo, a0 mesmo
tempo em que serve para confirmar a minha conviccdo, que ja tinha na época, de que o
trabalho pode ser arduo, mas deve ser sempre prazeroso de alguma forma também.

Lembro também da importdncia de uma tarde de orientacdo na UFSC, em
Florianopolis, em que, em meio a uma conversa, a professora Anelise Reich Corseuil me
interrompeu e disse: “Tenho um livro 14 em casa que é exatamente o que precisas”. Ela me
deu uma carona e passou em sua casa para me apresentar O Romance Historico (1983), de
Georg Lukéacs. Antes que eu pudesse fazer qualquer observacdo, ja que o autor me era
praticamente desconhecido, ela acrescentou: “Quero que me fagas um resumo completo,
capitulo por capitulo, antes de continuar escrevendo a dissertacdo”. Confesso que fiquei um
pouco desconcertado, preocupado em terminar logo o trabalho e néo ficar “fazendo resumos”,
mas atualmente agradeco a Anelise profundamente, porque o livro do teérico hingaro nao s6
me foi Gtil no mestrado, como continuo utilizando-o no doutorado para analisar a
caracterizacdo dos protagonistas de romances e de filmes histdricos, bem como a sua relacédo
com a representacao do passado.

Mais ou menos dez anos depois das aulas de teoria da literatura na FURG, 0 mesmo
Baumgarten me ajudaria a escolher um orientador da UFRGS para o projeto de tese que eu
tinha em mente. Lembro bem quando ele disse: “Esta ndo. Ndo combina contigo. Este aqui,
ndo. N&o vai querer acolher o teu projeto. Sim, a Marcia Ivana € perfeita. Vamos ver o que ela
acha da tua ideia.” E ele tinha toda a razdo, porque ndo so ela acolheu 0 meu projeto, que trata
de um assunto ainda pouco estudado nesta instituicdo — as relacbes entre a literatura e o
cinema —, mas tem sido uma excelente orientadora, ha medida certa entre quem exige e quem
incentiva — uma especialista em dar elogios. Além disso, h4 uma discussdo ao final do
capitulo sobre o filme Netto perde sua alma (2001) que foi totalmente inspirada em uma dica
certeira sua. Ao assistir a uma comunicacdo minha sobre a caracterizacdo de Netto no livro e
no filme, ela escreveu em um pedaco de papel: “herdi épico X her6i romanesco; reler A
Teoria do romance” (2000). Foi o que bastou para que eu relesse o outro livro de Lukéacs e
escrevesse a parte que, ao reler todo o trabalho, mais me agrada.

As péaginas que seguem também foram muito enriquecidas pela excelente banca de
qualificacdo que tive em setembro de 2009, logo antes do nascimento do meu filho, Artur,
composta pelo ja citado professor Baumgarten e pela professora Regina Zilberman. As
sugestdes e criticas de ambos foram valiosissimas, sem as quais este trabalho ficaria bastante

limitado. O papel de quem orienta € mostrar o caminho para quem o caminho ainda é
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invisivel, e o papel do orientando € seguir as recomendacles, ainda que ndo perceba
necessariamente onde ird chegar. Foi o que aconteceu com uma das sugestfes da professora
Regina, que me aconselhou a reler O Continente (1949) e a repensar quais seriam as relacfes
entre 0s inicios e os finais de cada parte de “O Sobrado” e as aberturas e os fechamentos de
todos os outros capitulos intercalados, pois haveria ali uma série de relagbes por mim
ignoradas. Na hora, fiquei intrigado, mas dei todo o crédito a especialista em O tempo e 0
vento, e relendo O Continente, de fato fui capaz de ir muito além das andlises realizadas até
aquele ponto, estabelecendo, por exemplo, alguns paralelismos narrativos e reiteragdes de
temas que contribuem para a representacdo da historia implicita na caracterizacdo de Licurgo
Cambara. Enquanto escrevia o capitulo sobre Netto perde sua alma, confessei a Marcia lvana
gue temia, ndo a banca de defesa final, mas o fato de ndo ter outra banca de qualificacdo. Por
isso, tratei de espelhar as analises de Netto perde sua alma no capitulo qualificado em banca,
o0 que me foi muito Gtil durante a redacéo da segunda parte do estudo.

Pouco antes de comecar a escrever este trabalho, ouvi pela primeira vez um ditado que
depois ouviria muitas vezes, quase sempre que eu falava que estava escrevendo uma tese:
“tese boa é tese pronta”. Quem me disse isso foi uma freira franciscana dos Estados Unidos, e
sO depois descobri que em portugués havia a mesma panaceia. Como todo o ditado, ele tem
um fundo de verdade. Ao concluir o trabalho, sempre achamos que ele poderia ter ficado
melhor, mas, afinal, terminado o periodo dos quatro anos, € hora de defender a tese, e tanto
melhor se ela estiver pronta... Chego a conclusdo, no entanto, de que esse ditado ndo passa de
uma grande bobagem, porque no fundo ele pressupbe que a redacdo da tese deva ser feita as
pressas e sem grandes reflexes. Mas, se o doutorando nédo se der o trabalho e a oportunidade
de parar entre os capitulos e pesquisas para ler mais, aprender mais, ouvir mais pessoas, etc.,
antes de continuar a redacgdo, e se ele simplesmente colocar no papel o que ja sabia sobre o
assunto antes de comecar o programa de doutorado, entdo para que fazer um doutorado? “Sé
pelo titulo”, seria a resposta certa. Por isso, considero-me um sortudo por ter encontrado uma
orientadora que me possibilitou desenvolver exatamente 0 que eu pretendia quando a procurei
para conversar sobre meus planos de pesquisa. A conclusao que chego é que tese boa é aquela
em que escrevemos 0 que gostariamos de escrever, que tivemos tempo bastante para refletir e
conversar com muitas pessoas sobre o assunto e que, embora nunca fique tdo boa quanto
gostariamos, reflete o nivel de maturidade académica em que verdadeiramente nos
encontramos.

Os conceitos e as abordagens de Luké&cs, Linda Hutcheon, Seymour Menton, Leger

Grindon, David Bordwell, Robert Stam, entre outros, discutidos no capitulo de abertura deste
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estudo, ndo passam de uma pequena amostra do que existe nas prateleiras das bibliotecas, e,
certamente, ndo pretendemos® argumentar que sejam o Gltimo estagio no desenvolvimento da
critica cinematografica e da literatura comparada, mas que, para a analise dos romances e
filmes do corpus, nos pareceram 0s mais Uteis. Por isso, em vez de um panorama das
abordagens sobre os romances e filmes histdricos, esse capitulo apresenta apenas um punhado
de definicbes e conceitos, que devem ser medidos quanto a sua aplicacdo nas analises
subsequentes das obras.

O “Capitulo 2” trata das analises do capitulo “O Sobrado”, de O Continente, e da sua
adaptacao cinematografica homoénima, principalmente no que diz respeito a caracterizagao de
Licurgo Cambard, protagonista da obra, e sua relacdo com a representacdo da historia. Uma
das hipoteses desta pesquisa é a de que a caracterizacdo do protagonista esta intimamente
ligada a representacdo do passado da obra inteira, e, que, por isso, altera¢cbes em um dos lados
levam a desdobramentos no outro. Uma das dificuldades em analisar “O Sobrado” é alcancar
um nivel competente concentrando-se no capitulo que constitui o objeto de estudo, sem perder
de vista o romance, O Continente, nem a trilogia, O tempo e o0 vento, pois sem essas relacdes
as analises ficam bastante empobrecidas. Para o critico, € como andar em uma corda bamba,
pois a todo 0 momento em que pensamos em Licurgo devemos manter em mente seu passado
anterior a “O Sobrado”, narrado fora deste capitulo, principalmente em “A Guerra”, e a
revira-volta que a trilogia da& quando descobrimos que Floriano é o narrador e o criador de

toda a obra.

Ao analisar a adaptacdo cinematografica O Sobrado (1956), a maior dificuldade é
também a maior recompensa, pois trata-se de um periodo pouco estudado pela critica, sempre
muito interessada em Glauber e no Cinema Novo. O tempo da Vera Cruz deve ser retomado e
estudado com maior seriedade, pois foi um estagio importante da histéria do cinema
brasileiro, sem o qual o Cinema Novo talvez ndo tivesse acontecido. Esse esgquecimento
voluntario pode ser atribuido ao fato de que a ambicdo da Vera Cruz era “imitar”, de certa
forma, Hollywood, o que pressupunha que a arte nacional assumiria uma condigdo subalterna
e inferior. Entretanto, como hoje em dia o cinema brasileiro ja demonstrou que é capaz de
alcancar o mesmo nivel técnico e artistico dos melhores filmes do mundo, ndo ha mais
motivos para “se esquecer” da década de cinquenta, que produziu uma série de filmes

interessantes e que servem de testemunho de um periodo de grandes transformacdes no Brasil

! A mudanca da primeira pessoa do singular para a primeira do plural foi proposital, ja que, a partir deste ponto,
as observac6es também dizem respeito aos pontos de vista da minha orientadora, Marcia Ivana de Lima e Silva.
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e no mundo pés-guerra. Em consequéncia dessa memdria seletiva, que prefere lembrar das
reais contribuicdes do Cinema Novo desconsiderando a existéncia do empreendimento que
significou a Vera Cruz, existe uma escassez de pesquisas sobre o assunto, exceto, por

exemplo, pelo excelente livro de Maria Rita Galvao.

As andlises do romance de Tabajara Ruas e do filme dirigido pelo mesmo autor e por
Beto Souza, que constituem o “Capitulo 3”, apresentam algumas surpresas, ja& que a
caracterizacdo de Netto é altamente complexa e sé revela a sua relacdo com a representacédo
da histéria a medida que aplicamos as abordagens e os conceitos propostos. N&o se trata de
uma relagdo transparente, nitida, objetiva, ja que esse texto ficcional é altamente
fragmentério, intimista, em um misto de homenagem e critica a historia oficial. A analise
comparada com o filme tampouco pressupde uma relacdo 6bvia, pois, considerando que é o
proprio autor quem adapta a obra para o cinema, € muito facil cair na armadilha de pensar que

a mesma representacdo do passado encontrada no romance € construida no filme.

Ao final deste estudo estabelecemos alguns cruzamentos entre as caracterizacfes de
Licurgo e de Netto, tanto no &mbito da literatura como no do cinema, tentando ampliar um
pouco o foco e ver como a histéria regional e o mito do gadcho séo recuperados pela literatura
e pelo cinema. Principalmente nesse capitulo final, analisamos como as obras em questdo
representam algumas tendéncias significativas de seu tempo e, além disso, como as suas
diferencas apontam para algumas transformagfes na forma de representar 0s personagens
principais e a historia nos romances e nos filmes historicos com o passar de aproximadamente

meio século.

Com a presente pesquisa, esperamos contribuir com a fortuna critica sobre Erico
Verissimo, que é farta de estudos sobre O tempo e o vento e sobre O Continente, mas que,
especificamente sobre o capitulo “O Sobrado” e sobre Licurgo, ndo apresentava a mesma
riqueza. Também pretendemos resgatar um filme t&o sugestivo e interessante para os estudos
comparados entre cinema e literatura como O Sobrado, praticamente esquecido pela critica e
pelos estudos académicos. Além disso, desejamos estimular o estudo da obra de Tabajara
Ruas, cujo Netto perde sua alma, tanto o romance como o filme, pode e deve continuar sendo
estudado, pois é extremamente significativo para a producdo contemporanea. Por fim, com o
intuito de enriquecer o debate sobre as relagdes entre cinema e literatura, todas as citagdes dos

varios textos originais em inglés sdo traduzidas, como, por exemplo, trechos relevantes de
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alguns trabalhos de Robert Stam e David Bordwell, que, até entdo, carecem de traducéo

publicada em lingua portuguesa.



1. 0 ROMANCE HISTORICO E A ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA: CONCEITOS E
ABORDAGENS

A narrativa ficcional contemporanea que se ocupa em representar a historia é marcada
por um carater autoconsciente (também chamado de metaficcional, autorreflexivo, narcisista,
etc.), conforme apontam diversos autores, tais como Linda Hutcheon (1985, 1988, 1989),
Fredric Jameson (1984), Daniel Balderston (1986), Seymour Menton (1993), entre outros.
Embora adotem perspectivas distintas, esses tedricos sugerem que had uma tendéncia a
problematizacdo do ato de representar o passado e um impulso no sentido de reconta-lo de
forma alternativa a historia oficial, seja através do uso da parddia, da intertextualidade, seja na
mistura proposital de fatos historicos com relatos ficcionais. Embora ndo questionem a
existéncia do acontecimento em si, esses autores sugerem que 0 acesso ao passado € parcial e
fragmentado porque depende do ato da narracdo. Na América Latina, mais especificamente,
essas caracteristicas, dentre outras, foram responsaveis por fundar o Novo Romance Histérico
que, desde o final da década de 1970, constitui a tendéncia predominante do romance latino-
americano (cf. MENTON, 1993, p. 66).

Em sua perspectiva revisionista do passado, o filme histérico contemporaneo alia-se
ao romance historico. Nesse sentido, o filme historico brasileiro, que tem obtido sucesso junto
ao publico, principalmente a partir da metade dos anos 90, com filmes tais como Carlota
Joaquina (1995), de Carla Camurati e O que é isso, companheiro?(1997), de Bruno Barreto,
merece atencdo também da critica e da pesquisa académica, uma vez que participa da
tendéncia ja mencionada & problematizacéo da representacéo do passado?.

O romance gaucho, que consolidou a sua presenca definitiva na literatura brasileira
com Erico Verissimo em O tempo e o vento, ganhou, entre 0s anos cinquenta e oitenta, pelo
menos trés adaptacdes cinematograficas desse romance dignas de nota, O Sobrado (1956),
Um certo capitdo Rodrigo (1970) e Ana Terra (1971), além da memoravel minissérie para
televisdo O tempo e o0 vento (1985). Enquanto o romance histérico se manteve produtivo,
gragas a autores como Luiz Antonio de Assis Brasil, Josué Guimardes e Tabajara Ruas, 0
filme histérico s6 comecou a renascer recentemente, marcadamente em adaptagdes
cinematogréaficas de romances historicos desses autores, tais como os filmes Diario de um
Novo Mundo (2005) e Netto perde sua alma (2001).

2 Carlota Joaquina foi analisado por Anelise Reich Corseuil (1997, p. 186; 2000, p. 127, 134-136) e por José
Gatti (2000, p. 154-158).
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E nesse contexto que o presente trabalho se propde a analisar, da parte da literatura, o
segmento “O Sobrado” (1949), de O Continente, romance de Erico Verissimo, e Netto perde
sua alma (2001), de Tabajara Ruas. As obras do corpus de pesquisa foram escolhidas por se
tratar de autores paradigmaticos para o romance historico gaicho como um género literario,
conforme aponta Luis Augusto Fisher (2004, p. 120-121). Além disso, as duas narrativas
inspiraram adaptacdes cinematograficas competentes do ponto de vista estético, de grande
sucesso de publico e de valor histérico para o cinema brasileiro.

A partir da analise da representacdo dos personagens centrais de cada uma dessas
obras literéarias, ou seja, Licurgo Cambard e o general Antbnio de Souza Netto, em suas
relacbes com a representacdo da historia, pretende-se investigar algumas transformacoes
significativas no romance historico gaucho. Considerando que O Continente encerra um
periodo do romance histérico na América Latina, sendo um dos seus melhores exemplares da
primeira metade do século XX e tendo sido publicado no mesmo ano que El reino de este
mundo, de Alejo Carpentier, que inaugura de forma antecipada 0 Novo Romance Historico
(cf. MENTON, 1993, p. 38), importa investigar até que ponto o romance historico gaucho se
transformou conforme as tendéncias apontadas por Seymour Menton, comparando 0 romance
de Erico com o de Tabajara, publicado meio século depois.

Além das andlises literarias, propde-se investigar a representacdo da historia e a sua
relacdo com a caracterizacdo dos protagonistas também em suas respectivas adaptacdes
cinematogréaficas: O Sobrado (1956), de Walter G. Durst e Cassiano Gabus Mendes e Netto
perde sua alma (2001), de Beto Souza e Tabajara Ruas. Também pretende-se situar 0s
romances e os filmes nos seus respectivos contextos de producdo bem como com relagdo a
historia da literatura e do cinema. Ao discutir esses filmes em seus contextos historicos
especificos, além de tracar um comparativo entre a literatura e o cinema, pretende-se
investigar o que mudou na arte da adaptacdo cinematografica, no Brasil, entre a década de 50
e 0 cinema contemporaneo. Finalmente, cabe ressaltar que o presente estudo almeja analisar
as adaptacGes com relacdo ao enredo, mas também com relacdo a outros aspectos da
linguagem cinematogréfica, frequentemente negligenciados pela critica, tais como a mise-en-
scene, a trilha sonora, a fotografia e a edicao, ultrapassando, assim, a discusséo de fidelidade

exclusivamente centrada no enredo.
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1.1. UMA ABORDAGEM SOCIOLOGICA

O romance histérico contemporaneo, com sua énfase na fragmentacdo e na
parcialidade do ato de narrar, difere daquele investigado por Georg Lukacs em O Romance
Historico. Entretanto, nesta pesquisa, esse longo ensaio do pensador hingaro com relagdo ao
género em questdo constitui uma valiosa ferramenta pois: discute o contexto e a sua relacédo
com o surgimento do romance historico; suas analises de Waverley, sobretudo, servem de
contraponto para abordarmos narrativas historicas contemporaneas em suas complexas
relagbes com a passado; e oferece uma via direta para analisarmos O tempo e 0 vento,
segundo Regina Zilberman (cf. 2003, p. 135-138).

Para Lukacs, o nascimento do romance historico, no primeiro quarto do século
dezenove, marcou um periodo quando a historia foi percebida pela primeira vez como uma
experiéncia em massa (cf. LUKACS, 1983, p. 23). A trajetéria bélica de Napoledo a as
diversas guerras entre 1789 e 1814 sacudiram toda a Europa e pela primeira vez forneceram
as massas uma visibilidade de sua condi¢cdo como sujeitos da histdria. Assim, eles tornaram-se
conscientes de que mudangas nas esferas politica, social e econdmica tinham uma relacao
direta com mudangas nos seus cotidianos. A passagem de exércitos profissionais para
exércitos de massas, durante a Revolugdo Francesa, representou outro passo rumo a um novo
sentido para o sujeito da historia, pois, para convencer as massas a alistarem-se ao exército, as
razdes da luta bem como a importancia da guerra para o todo da nacdo eram enfatizadas e
ligadas as vidas dos cidaddos. Conforme Lukécs, essas razdes ofereceram “possibilidades
concretas para que os homens compreendessem a sua propria existéncia como algo
condicionado historicamente, para que eles vissem na historia algo que afeta profundamente a
sua vida diéria, algo que lhes diz respeito de forma imediata” (LUKACS, 1983, p. 24)°.

Se, na Francga, a Revolucédo e as Guerras Napolednicas suscitaram nos camponeses um
sentimento de nacionalismo, em paises tais como a Espanha, a Italia e a Alemanha, surgiu
uma onda de sentimento nacional de uma maneira diversa, porquanto esses paises lutavam e
resistiam a Napoledo. Além disso, segundo Lukacs, “o apelo a independéncia e ao carater
nacional estd necessariamente relacionado com o despertar da histéria nacional, com
memorias do passado, de grandezas passadas, de momentos de desonra nacional” (LUKACS,
1983, p. 25). Em suma, este é o novo sentido de consciéncia historica que caracteriza as

condi¢cBes para o surgimento do romance historico, no qual o elemento nacional esta

® Todas as citacdes do livro The Historical Novel (1983) séo traduc®es minhas da edi¢do em inglés. Doravante, a
sigla T.M. sera usada para indicar que se trata de “tradugdo minha”.
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relacionado, por um lado, aos problemas das mudancas sociais e, por outro, a interacdo entre a
historia nacional e a mundial.

A era pos-Revolucdo Francesa exigia uma nova ideologia de progresso que justificasse
a necessidade histérica da Revolugdo e provasse que 0 progresso era “a Unica via aberta para
o desenvolvimento futuro da humanidade” (LUKACS, 1983, p. 27). A tarefa principal dessa
nova ideologia era a de “mostrar historicamente como a sociedade burguesa moderna surgiu
das lutas de classe entre a nobreza e a burguesia . . . das quais o Ultimo e decisivo estagio foi a
Revolugdo Francesa” (LUKACS, 1983, p. 27-8). Para provar a compatibilidade entre a
Revolucéo Francesa e o desenvolvimento histérico, um novo humanismo surgiu com base na
filosofia de Hegel (cf. LUKACS, 1983, p. 28). Enquanto no lluminismo afirmava-se que o
homem tinha uma natureza inalteravel e, portanto, representar a historia significava mudar os
trajes e a moral, a nova filosofia humanista proclamava que “o homem era um produto dele
mesmo e de sua atividade na histéria” (LUKACS, 1983, p. 28). A partir da nova perspectiva
historica progressista de Hegel, a Revolucdo Francesa — e todas as outras revolucbes —
significava um passo necessario rumo ao desenvolvimento humano. Entretanto, o novo
humanismo logo defrontou-se com uma situagdo paradoxal, pois se, por um lado, as
revolucdes eram vistas como um passo necessario do desenvolvimento humano, por outro, o
novo humanismo interpretava o futuro em termos de uma evolugéo pacifica.

E nesse contexto que, em 1814, surge o primeiro romance historico, Waverley, do
escocés Walter Scott. Através da andlise desse romance, Lukacs propde o que considera
serem as bases do romance histérico. Conforme explica Regina Zilberman:

N&o se apresentando como obra tedrica, o livro [O Romance
Historico] expde, de toda maneira, as teses de Luk&cs a proposito
desse género. SO que elas ndo detém estatuto de generalidade,
explicitando-se porque concretizadas na obra de algum autor,
especialmente os estudados no capitulo de abertura, encarregados de
configurar as caracteristicas préprias — classicas, nas palavras do
ensaista — ao romance historico. (ZILBERMAN, 2003, p. 112)
Muitos romances escritos antes de Waverley remetiam a periodos histéricos, porém

todos retratavam o passado como acessorio e secundario, enquanto, na verdade, a psicologia e
0s costumes dos personagens correspondiam a época do romancista. Diferentemente, Walter
Scott tomou para si a tarefa de criar personagens historicos que fizessem jus a especificidade
da época retratada de forma orgénica, inclusive com relagéo a psicologia e aos costumes.
Alem disso, a cosmovisdo de Walter Scott € caracterizada por uma permanente
tentativa de achar um “meio-termo” entre os extremos em conflito. Paradoxalmente, foi essa

atitude parcialmente conservadora que marcou a novidade e a grandeza dos romances de
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Walter Scott quanto a concepcao do enredo e a construcdo do protagonista. Conforme Lukécs,
“Scott experimenta retratar as lutas e os antagonismos da histéria atraves de personagens que,
em sua psicologia e destino, sempre representam tendéncias sociais e forcas histdricas”
(LUKACS, 1983, p. 34), alcancando, assim, uma concepcdo de historia como “a pre-condicéo
concreta do presente” (LUKACS, 1983, p. 21), termo que sintetiza o0 que o autor considerava
como a representacdo ideal do passado na literatura.

A escolha de Walter Scott por uma figura mais humana para ocupar o papel central no
romance representa a sua renincia ao Romantismo e ao seu herdéi idealizado, bem como
sugere um desenvolvimento das tradi¢cdes literérias realistas do lluminismo. Uma vez que 0s
protagonistas dos seus romances Sa0 prosaicos, ou seja, exemplos medianos de uma dada
classe, eles ndo corporificam qualidades excelentes nem ultrapassam o nivel da mediocridade.
Sobre essa caracteristica de O Romance Histdrico, Regina Zilberman esclarece o seguinte:

Lukacs concebe o romance histérico como um género que ndo apenas
situa o leitor num tempo passado, mas ajuda-o a entender o0s
acontecimentos. Por isso, ele valoriza o0 modo como se di a
representacdo do periodo histérico, que deve corresponder a uma fase
de crise e transformacdo. Contudo, a énfase do romancista nao recai
sobre o movimento historico, e sim sobre seus efeitos sobre as figuras
humanas, especialmente quando essas se organizam em Qrupos
domésticos. (ZILBERMAN, 2003, p. 120)

Assim, afirma Luk&cs, os personagens historicos factuais ficam necessariamente

relegados ao segundo plano, o que faz com que a narrativa marche em sua dire¢do da mesma
maneira como a propria historia havia feito quando precisou de sua participacdo (cf.
LUKACS, 1983, p. 39).

O carater popular dos romances de Walter Scott esta no retrato das complexas relagdes
entre os planos “superior” e “inferior” da sociedade, com o foco nos efeitos que as mudancas
sociais e historicas trazem para as pessoas comuns. A autenticidade histdrica de seus
romances constitui-se em um retrato amplo da sociedade, que emerge natural e implicitamente
das acOes dos personagens. Conforme Lukacs, o tema principal de todos os romances de
Walter Scott é a necessidade histdrica da queda da sociedade gentil. Assim, 0 escritor escocés
traduz para a literatura o materialismo histérico de Marx e Engels, uma vez que os clds sdo

sempre “explorados, trapaceados, enganados” (LUKACS, 1983, p. 57).
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1.2. UMA ABORDAGEM TEXTUAL

Enquanto os primeiros romances historicos, aqueles de Scott, Manzoni, Puchkin,
Balzac e Tolstoi — analisados por Lukacs na primeira parte de O Romance Historico —
retratam a historia ndo raro com o intuito de buscar a afirmacdo de uma identidade nacional,
mais recentemente os romances historicos de Umberto Eco, Samuel Rushdie e E. L.
Doctorow, por exemplo, questionam as préprias noc¢des da identidade nacional e da historia.
Como aponta Linda Hutcheon, romances como Midnight’s Children, O Nome da Rosa e The
White Hotel “estruturalmente instalam e subvertem a teleologia, o fechamento e a causalidade
da narrativa, tanto histérica como ficcional” (HUTCHEON, 1989, p. 63). Ao combater um
dos principais projetos do romance historico do estilo Walter Scott, ou seja, o retrato da
totalidade de uma sociedade em uma dada época, esse novo tipo de romance apresenta um
impulso anti-totalizante (cf. HUTCHEON, 1989, p. 63)*. Um dos principais problemas que
esse tipo de romance histérico propde € que, em ultima andlise, tanto historiadores como
contadores de histdrias recontam eventos passados e, para isso, tém que recorrer a outros
textos, sejam eles livros, quadros ou filmes (cf. HUTCHEON, 1989, p. 73). Em vez do termo
romance historico, a autora chama essa literatura, que mistura fatos histéricos e ficcéo e que
problematiza o ato de narrar, de metaficcdo historiografica. Para Hutcheon, a metaficcédo
historiogréfica é:

autoconsciente do paradoxo da representacdo narrativa ser totalizante
e, ainda assim, inevitavelmente parcial. Ela “des-doxifica” nocdes
recebidas sobre o processo de representar o real na narrativa — seja no
campo ficcional ou no historico. Ela segue o processamento dos
acontecimentos em fatos, explorando e entdo minando as convengoes
tanto do realismo romanesco como do referencial historiografico. Ela
sugere que, como a ficcdo, a histéria constroi seu objeto, que o0s
eventos nomeados tornam-se fatos e portanto retém e ao mesmo
tempo nédo retém seu estatuto fora da linguagem. (HUTCHEON,
1989, p. 78)

Entretanto, o fato de a histdria ser construida no discurso ndo deve sugerir que 0

passado nao existiu. Que o passado realmente existiu mas s6 pode ser revivido de forma
mediada pelo discurso é justamente o paradoxo da arte contemporanea. A autorreflexividade e
a autoconsciéncia, presentes em textos desse tipo, jogam com as nossas nocGes acerca da
historia, da realidade e da verdade, sugerindo que nenhum texto € produzido em um vacuo

histérico:

AT.M.
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ao afirmar que a histéria ndo existe a ndo ser como texto, o pos-
modernismo ndo nega, estUpida e “euforicamente”, que o passado
existiu, mas apenas afirma que agora, para noés, seu acesso esta
totalmente condicionado pela textualidade. Ndo podemos conhecer o
passado, a ndo ser por meio de seus textos: seus documentos, suas
evidéncias, até seus relatos de testemunhas oculares sdo textos.
(HUTCHEON, 1991, p. 34)

Portanto, diferentemente do romance historico analisado e postulado por Lukéacs, no

ambiente do pds-modernismo, a representacdo da historia, segundo a literatura que Hutcheon
chama de metaficcdo historiografica, ndo busca retratar o proprio movimento historico, social
e politico através de sua forma para que nods leitores tenhamos a sensacdo de estarmos
revivendo um periodo passado como a pré-condicdo do presente. Ou, Se iSSo ocorrer, é porque
faz parte de um movimento duplo cuja primeira parte é a inser¢do e a segunda parte,
caracteristica e necessaria, deve ser o questionamento e a subversdo. A representacdo da
historia em metafic¢bes historiograficas nunca langa um olhar para o passado que ndo seja
problematizado do ponto de vista narrativo. Seu carater € provisorio e evidencia a
desconfianga geral em qualquer tipo de verdade absoluta com relagdo ao passado que seja
transmitida por meio da narrativa. Com isso, objetiva contestar os “pressupostos implicitos
das afirmacdes historicas: objetividade, neutralidade, impessoalidade e transparéncia da
representacdo”, chamando a atencdo para a sua natureza intertextual (HUTCHEON, 1991, p.
125). Um dos principais tracos formais que marca a rendncia da histéria encontrada em
romances realistas é a ironia, que sempre recusa um retrato nostalgico do passado:

A intertextualidade pos-moderna é uma manifestagdo formal de um
desejo de reduzir a distancia entre o passado e o presente do leitor e
também de um desejo de reescrever o passado dentro de um novo
contexto. (...) Nao é uma tentativa de esvaziar ou evitar a historia. Em
vez disso, ele confronta diretamente o passado da literatura — e da
historiografia, pois ela também se origina de outros textos
(documentos). Ele usa e abusa desses ecos intertextuais, inserindo as
poderosas alusbes de tais ecos e depois subvertendo esse poder por
meio da ironia. (HUTCHEON, 1991, p. 157)

Apenas para que fiqguem muito claras algumas das diferencas fundamentais entre o

tipo de representacdo histdrica encontrada nesses dois tipos de literatura — o romance historico
tal como Lukécs encontra em Scott e a metaficcdo historiografica tal como Hutcheon
caracteriza as obras pds-modernas que se ocupam da representacdo do passado — vale
reproduzir a citagdo dessa autora, na qual ela introduz, em colchetes, as diferencas da
metaficcdo historiogréafica em uma definigdo concisa e pontual do romance historico:

Os personagens [nunca] constituem uma descricdo microcosmica dos
tipos sociais representativos; enfrentam complicac6es e conflitos que
abrangem importantes tendéncias [ndo] no desenvolvimento histérico
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[ndo importa qual o sentido disso, mas na trama narrativa, muitas
vezes atribuivel a outros intertextos]; uma ou mais figuras da histéria
do mundo entram no mundo ficticio, dando uma aura de legitimacéo
extratextual as generalizacbes e aos julgamentos do texto [que sdo
imediatamente atacados e questionados pela revelacdo da verdadeira
identidade intertextual, e ndo extratextual, das fontes dessa
legitimagdo]; a conclusdo [nunca] reafirma [mas contesta] a
legitimidade de uma norma que transforma o conflito social e politico
num debate moral. (FOLEY, apud HUTCHEON, 1991, p. 159)

1.3. 0 NOVO ROMANCE HISTORICO LATINO-AMERICANO

O que Linda Hutcheon chama de metaficcdo historiografica, como expressdo de
tendéncias pds-modernas amplas no ambito do romance histdrico, esta ligado ao que Seymour
Menton aponta como o0 Novo Romance Historico, exceto que, enquanto no restante do mundo
esse subgénero constitui uma minoria do nimero de romances historicos, na América Latina,
desde o final da década de 1970, representa uma tendéncia predominante (cf. MENTON,
1993, p. 64 € 66).

Uma das principais causas de tal predomindncia do novo romance histérico na
América Latina, a partir de 1970, seria a aproximagao do quinto centenario do descobrimento
da América, 0 que se evidencia também pela presenca de muitas versdes do personagem de
Cristovdo Colombo em romances latino-americanos (cf. MENTON, 1993, p. 48). As
comemoracgdes e 0s eventos organizados em torno do tema do descobrimento dividiram
opinides, o que também pode estar ligado ao carater renovador do novo romance histérico (cf.
MENTON, 1993, p. 50). Outras possiveis causas para 0 surgimento do novo romance
histérico seriam a maior consciéncia a respeito dos lacos historicos que os paises da América
Latina compartilham e a necessidade de questionar a histdria oficial (cf. MENTON, 1993, p.
49). Uma interpretacdo menos otimista do surgimento desse tipo de literatura seria atribui-lo a
um desejo de fugir da realidade, levando em consideragédo a condicao de crises continuas que
assolaram a Ameérica Latina nas ultimas décadas do século XX, com altos indices de inflacéo,
de divida externa e de desemprego (cf. MENTON, 1993, p. 51-52).

Seymour Menton aponta seis tracos caracteristicos dos novos romances historicos
latino-americanos que os diferenciam de sua vertente tradicional. O primeiro deles ¢ a
subordinacdo da reproducdo mimética de certo periodo a apresentacdo de algumas ideias
filoséficas, dentre as quais se destaca a de que é impossivel conhecer a verdade histérica ou a
realidade. A segunda caracteristica é a distor¢cdo consciente da historia por meio de omissdes,

exageros e anacronismos. A terceira € a ficcionalizagdo de personalidades historicas de
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destaque de forma sui generis. O quarto trago é a metaficcdo ou os comentarios do narrador
sobre o processo de criagdo. A quinta caracteristica € o uso intenso e proposital da
intertextualidade. De acordo com a caracteriza¢do proposta por Seymour Menton, a sexta e
ultima marca é o uso dos conceitos do dialégico, do carnavalesco, da parddia e da
heteroglossia. Nos novos romances histéricos, o dialégico projeta duas ou mais interpretacoes
dos acontecimentos, dos personagens e das visdes de mundo. O conceito do carnavalesco se
encontra em exageros humoristicos e na énfase sobre as funcdes corporais, além de se refletir
também no uso da parddia, enquanto a heteroglossia € o uso da multiplicidade de discursos,
ou seja, 0 uso consciente de niveis distintos de tipos de linguagem (cf. MENTON, 1993, p.
42-45).

1.4. UMA ABORDAGEM SOBRE O FILME HISTORICO

Filmes histéricos sdo aqueles que constituem uma representacdo persuasiva do
passado, que surgem a partir de pesquisas sérias e semelhantes as académicas, porém que nédo
participam da disciplina chamada Historia, segundo Leger Grindon. O autor também afirma
que o deslocamento do presente para o passado deve ser entendido como regido por certos
motivos. O filme histérico pode ter como motivo um apelo a autoridade que o passado
representa, um disfarce de intencdes e posicdes politicas polémicas, uma fuga nostalgica para
um lugar e um tempo que correspondem as necessidades do presente, ou ainda uma busca de
origens de uma civilizacdo que pretende se firmar com base na forca dos seus fundadores (cf.
GRINDON, 1994, p. 2- 3).

Na classificacdo de Grindon, devemos acrescentar que o filme histérico,
principalmente fruto do cinema contemporaneo, pode ter como motivo o proprio
questionamento da representacdo do passado, como a versdo audiovisual da metaficcdo
historiografica. Embora analisando a situacdo dos filmes histéricos no contexto norte-
americano, 0 que exige uma recontextualizacdo que leve em consideracdo a producéo local,
Robert Burgoyne afirma que o “o atual reescrever cinematografico da histdria articula uma
contranarrativa da nacdo” (BURGOYNE, 2002, p. 27), e que “os filmes histéricos
contemporaneos buscam, de maneira geral, recuperar uma mensagem diferente do passado,
uma mensagem que validara a realidade cada vez mais hibrida e polivalente da vida norte-
americana e que a ligard a uma imagem de nagdo que expresse um sentido de “isso é 0 que
somos’” (BURGOYNE, 2002, p. 13). Ainda segundo este autor, nos filmes historicos

COﬂtEI’ﬂpOI’éﬂGOSI



23

A fronteira aparentemente absoluta entre discursos imaginativos e
realistas é necessariamente permeavel, pois 0s escritos historicos nao
transmitem o “real” do passado histérico, mas, antes, uma concepgao
mental do mesmo, um sistema de representacdes discursivas no qual a
especulacdo, a hipotese, a ordenacdo e a forma dramatica informam de
perto o trabalho de reconstrucdo e andlise historica. Ademais, a
licenca dramaética e um forte ponto de vista sdo essenciais para que
esses filmes funcionem como arte, ou adquiram uma fracdo do poder
social inerente a funcdo do contador de historias, tanto ficcionais
quanto historicas. (BURGOYNE, 2002, p. 17)

Assim, os filmes histéricos representam, explicita ou implicitamente, uma causa

historica, ou seja, as forgas significativas que efetuaram a mudanca social. Enquanto a
historiografia e as ciéncias sociais dispdem de informacdes demograficas e de graficos
econdmicos para ilustrar as suas argumentacgdes, os filmes historicos expressam a causalidade
historica de forma diversa. Essas forcas sdo representadas através de elementos dramaticos,
tais como a caracterizacdo e o enredo, e elementos espetaculares e de mise-en-scene, tais
como a cenografia e as acdes em massa (cf. GRINDON, 1994, p. 5-7). Sendo que esses
elementos dizem respeito a parte deste estudo mais voltada para o cinema, vale lembrar que
mise-en-scene, termo usado originalmente com relacdo ao teatro, nos estudos
cinematogréaficos significa o controle que o diretor exerce sobre tudo o que aparece na tela,
incluindo cenografia, iluminacdo, figurino e comportamento dos atores, antes do inicio das
filmagens (BORDWELL, 1997, p. 169).

Ao tratar especificamente do filme histérico como um género cinematogréfico,
Grindon afirma que “a relacdo do individuo com a sociedade é o tema central — o conflito
animador — do filme histérico ficcional”, e que esse género concentra-se na “tensdo entre as
necessidades pessoais do individuo e aquelas da comunidade com relagdo a a¢do cooperativa
e & responsabilidade m(tua” (GRINDON, 1994, p. 9-10)°. Portanto, as figuras de género do
filme historico sdo o romance e o espetaculo, sendo que o primeiro enfatiza a experiéncia
pessoal, enquanto o segundo, a vida publica (cf. GRINDON, 1994, p. 10). Essas figuras, de
acordo com o autor, ddo forma as forcas causais motivadoras das mudancgas sociais no filme
historico (cf. GRINDON, 1994, p. 25).

Para Robert A. Rosenstone, o termo “filme histérico” serve para descrever filmes que
podem:

se relacionar com a historia e até mesmo fazer algo que podemos
rotular de “historia” (na verdade, precisamos de uma outra palavra
para falar de como o filme lida com o passado, mas, infelizmente,
parece que sO temos esta, portanto, ao longo deste livro vou usar o

ST.M.
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termo “filme histdrico’ para obras que tentam conscientemente recriar
0 passado) — pelo menos se, com este termo estivermos nos referindo
a algo que tenta de maneira séria dar sentido aos vestigios daquele
mundo extinto que nos foram deixados. (ROSENSTONE, 2010, p. 15)
O mesmo autor ressalta que a grande contribuicdo dos filmes historicos reside “em

termos ndo apenas dos detalhes especificos por elas [as obras] apresentados, mas, sim, no
sentido abrangente do passado que elas transmitem, as ricas imagens e metaforas visuais que
elas nos fornecem para que pensemos historicamente” (ROSENSTONE, 2010, p. 23). O autor
divide os filmes histéricos em trés categorias: a histéria de oposicdo ou inovadora, 0
documentéario de compilacdo e o drama comercial. Esta Ultima categoria, que caracteriza 0s
filmes do presente corpus, O Sobrado e Netto perde sua alma, é definida nos seguintes
termos:

Concentrando-se em pessoas documentadas ou criando personagens
ficcionais que sdo colocados no meio de um importante acontecimento
ou movimento (a maioria dos filmes contém tanto personagens reais
quanto inventados), o pensamento historico envolvido nos dramas
comerciais €, em grande parte, 0 mesmo: individuos (um, dois ou um
pequeno grupo) estdo no centro do processo historico. Através de seus
olhos e vidas, aventuras e amores, vemos greves, invasoes,
revolucBes, ditaduras, conflitos étnicos, experiéncias cientificas,
batalhas juridicas, movimentos politicos, genocidios. Mas fazemos
mais do que apenas ver: também sentimos. Usando imagem, musica e
efeitos sonoros além de dialogos falados (e berrados, sussurrados,
cantarolados e cochichados), o filme dramatico mira diretamente nas
emocOes. Ele ndo apenas fornece uma imagem do passado, mas quer
que vocé acredite piamente naquela imagem — mais especificamente,
nos personagens envolvidos nas situacdes historicas representadas.
(ROSENSTONE, 2010, p. 33-34)

As abordagens da representacdo do passado de Lukacs, Grindon, Burgoyne e

Rosenstone apresentam convergéncias, principalmente no que diz respeito a énfase na relacao
do individuo com a sociedade. Entretanto, o tedrico hdngaro ressalta a importancia da
representacdo do passado como uma “pré-condicdo concreta do presente” (LUKACS, 1983, p.
21), enquanto Grindon afirma que “cada filme [historico] se baseia em condi¢des sociais
contemporaneas e, ao representar o passado, retrata as circunstancias historicas a partir das
quais o filme surge” (GRINDON, 1994, p. 10). Burgoyne e Rosenstone parecem concordar
que o filme histdrico contemporaneo esta articulando um novo sentido de histéria, que propde
a revisdo de acontecimentos, nocles e até mesmo discursos a respeito do passado. Linda
Hutcheon, em sintonia com as reflexdes de Seymour Menton, coloca maior énfase na

intertextualidade e na reflexividade dos romances de metaficcdo historiografica e na
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problematizacdo do ato de narrar e de representar o0 mundo de forma realista (cf.
HUTCHEON, 1988, 1989).

Temos acima um esboco de abordagens sobre a representacdo da historia, na literatura
e no cinema, que podem ser encaradas como concorrentes, se considerarmos, por exemplo, as
criticas de Lukéacs acerca da “modernizacdo” da historia, mas que também podem ser usadas
de forma combinada, se concebermos que a histdria pode ser representada em sua
especificidade e também estabelecer relagdes indiretas com o presente, seja através dos seus
intertextos, seja na escolha do tema ou nos siléncios da narrativa ou, ainda, levando em

consideracao o contexto de producéo.

1.5. A ADAPTACAO: ESPECIFICIDADE EM VEZ DE FIDELIDADE

Em vez de tratar a literatura e o cinema de forma indistinta, pressupondo que sdo
apenas dois meios de apresentacdo de narrativas ao leitor/espectador, objetiva-se privilegiar o
que essas duas expressdes artisticas oferecem de especifico a anélise e a critica, antes de
efetuar a abordagem comparatista propriamente dita. Para tanto, serdo validas as defini¢Ges de
adaptacdo cinematografica apresentadas por Robert Stam em Beyond Fidelity: the dialogics of
adaptation (2000)°. Nesse artigo o autor trata dos problemas teéricos inerentes a abordagens
criticas inspiradas no conceito de fidelidade para discutir adaptacdes cinematograficas. Stam
diz que, enquanto a acusacgéo de que certo filme tenha sido infiel ao livro contenha um pouco
de verdade, no nivel da apreciacdo subjetiva, pois ele ndo € o filme que imaginamos quando
lemos o livio ou mesmo que gostariamos de ter vivido, o problema é adotar uma nogédo
moralista como pressuposto de uma metodologia, uma vez que a nocdo de fidelidade esta
enraizada em um conceito essencialista. Assim, a ideia de fidelidade pressupde que o romance
contenha uma esséncia que pode ser transportada, daqui para ali, de um meio para outro, sem
perdas (cf. STAM, 2000, p. 54-58). Obviamente que, para tal abordagem, qualquer tragco na
adaptacdo que ndo reflita o romance exatamente sera condenado como um ato de traic&o.
Entretanto, Stam lembra que:

a mudanca de um meio unicamente verbal e com uma Unica pista, tal
como 0 romance, que joga apenas com palavras, para um meio de
pista multipla tal como é o filme, que joga ndo s6 com palavras

T.M.
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(escritas e faladas), mas também com performance teatral, musica,
efeitos sonoros e imagens fotograficas em movimento, explica a
improbabilidade — e, eu sugiro, a indesejabilidade — da fidelidade
literdria. (STAM, 2000, p. 56)

Portanto, serd adotada no presente trabalho uma definicio de adaptacdo

cinematogréfica, tal qual proposta por Stam, que va além do conceito de fidelidade e que
sugere que as adaptacdes cinematograficas “se encontram no rodamoinho constante de
referéncias intertextuais, de textos gerando outros textos em um processo infinito de
reciclagem, transformacdo, transmutacdo, sem um ponto claro de origem” (2000, p. 66), e
que, assim, elas “podem ser vistas como um tipo de negociacdo de intertextos em niveis
maultiplos” (STAM, 2000, p. 67).

Assim, em vez de adotar essa no¢do limitada de fidelidade, podemos enriquecer o
estudo das adaptacdes perguntando-se: precisamente que intertextos de género séo invocados
pelo romance adaptado, e quais sdo invocados pela adaptacdo? Quais marcas de género do
romance sdo escolhidas e quais séo ignoradas? Por qué? (cf. STAM, 2000, p. 67). Além disso,
pretende-se investigar até que ponto a diferenca das épocas da producdo dos filmes em
questdo marca mudancgas significativas no modo como os filmes analisados foram concebidos.
Para tanto, a devida atencdo sera dada ao contexto de producdo dos filmes, uma vez que O
Sobrado é dos anos cinquenta, época da produtora Vera Cruz, o maior empreendimento do
cinema industrial brasileiro, enquanto Netto perde sua alma pertence ao cinema da Pos-
Retomada dos anos 90.

Por um lado, os romances e os filmes do corpus de pesquisa compartilham o fato de se
tratar de obras narrativas e ficcionais, possibilitando o uso de ferramentas de analise
semelhantes nesse aspecto. Por exemplo, com relacdo a caracterizacdo na literatura e no
cinema, um dos focos do presente estudo, Paulo Emilio Salles Gomes lembra que:

[s]e retomarmos as diversas formas de situar a personagem no
romance, (...) verificaremos que sdo todas validas para o filme, seja na
narracdo objetiva de acontecimentos, a adocdo pelo narrador do ponto
de vista de uma ou mais personagens, ou mMesmo a narracdo na
primeira pessoa do singular. (GOMES, 2009, p. 107)

Existem, € claro, muitas diferencas, sendo que a linguagem cinematogréfica possui

especificidades que exigem ferramentas proprias. Apenas para ilustrar um desses casos,
podemos considerar o conceito de ponto de vista. No cinema, além das implicacdes que esse
conceito traz da literatura, devemos levar em consideracdo o posicionamento fisico do
dispositivo mecénico — a cadmera — com relacdo ao objeto ou sujeito filmado, o que pressupde

outros desdobramentos. O ponto de vista da cdmera é aparentemente objetivo, neutro, mas de
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fato existe uma identificacdo com o ponto de vista dos personagens, conforme explica Paulo
Emilio Salles Gomes:

Aparentemente, a formula mais corrente do cinema € a objetiva,
aquela em que o narrador se retrai a0 maximo para deixar 0 campo
livre as personagens e suas acdes. Com efeito, a maior parte das fitas
se faz para dar essa impressdo. Na realidade, um pouco de atencgdo
nos permite verificar que o narrador, isto é, o instrumental mecéanico
através do qual o narrador se exprime, assume em qualquer pelicula
corrente 0 ponto de vista fisico, de posicdo no espaco, ora desta, ora
daquela personagem. Basta atentarmos para a forma mais habitual de
didlogo, o chamado “campo contra campo”, onde Vvemos,
sucessivamente e vice-versa, um protagonista do ponto de vista do
outro. (GOMES, 2009, p. 107)

Nesse sentido, para as analises filmicas, serdo utilizados os conceitos de estilo e de

forma apresentados por David Bordwell e Kristin Thompson (1997)’. A abordagem proposta
por Bordwell enfatiza o “filme como um todo” como um horizonte de andlise, instigando o
critico a ver qualquer elemento de um dado filme em funcionamento na organizacao total do
mesmo. Para alcancar as relacGes de sentido de um filme, portanto, podemos nos referir a sua
narrativa e ao seu estilo, bem como a fatores externos tais como as expectativas do
espectador e as convencdes de género (cf. BORDWELL, 1997, p. 66-71). Em toda a excelente
exposicdo de Bordwell e Thompson, interessa menos ao presente trabalho a sua orientagédo
didatica sobre como analisar filmes e mais os conceitos apresentados, que servem como
ferramentas de analise valiosas aos estudos comparados entre literatura e cinema.

Bordwell define a narrativa de forma ampla, como uma “cadeia de eventos em uma
relacdo de causa e efeito e que ocorre no tempo e no espa¢o” (BORDWELL, 1997, p. 90). O
autor sugere que durante a analise da narrativa filmica é Gtil ter em mente os seus padrfes de
desenvolvimento e considerar as diferencas entre histdria e enredo, levando em consideragéo
possiveis paralelos (semelhanca entre elementos distintos), principalmente entre comecos e
finais. Mais importante que tracar paralelos, entretanto, € investigar como os elementos de
uma narrativa estdo ligados em uma relacdo de causa e efeito, o que frequentemente esta
associado com as caracteristicas e os desejos dos personagens. Além disso, as narrativas se
desenrolam no tempo e no espaco, portanto é essencial considerar como o tempo (a ordem, a
duracéo e a frequéncia) e o espago auxiliam na sua construcdo (cf. BORDWELL, 1997, p. 89-
101).

A narracdo também desempenha um papel determinante nas narrativas filmicas, uma

vez que ela orienta em alto grau a nossa compreensao a respeito de um dado filme. Segundo
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Bordwell, a narracéo € “o processo pelo qual o enredo apresenta as informacdes da historia ao
espectador. Esse processo pode mudar de uma faixa restrita a uma faixa irrestrita de
conhecimento, e também pode apresentar maior ou menor grau de subjetividade”
(BORDWELL, 1997, p. 106). Assim, analisar como o filme lida com a narragéo em termos de
sua amplitude e de sua profundidade pode nos auxiliar a ver como a narrativa é construida
segundo certos padrdes para alcancar efeitos especificos, tais como a surpresa ou 0 suspense
(cf. BORDWELL, 1997, p. 101-8).

Complementares aos elementos que compdem a narrativa de um filme séo aqueles que
constituem o seu estilo. O estilo de um filme pode ser discutido em termos da sua organizagéo
das técnicas cinematicas da producdo como um todo: a edi¢do, o som, a cinematografia e a
mise-en-scene. Dentre as técnicas cinematicas que compreendem a construcdo de uma
tomada, a mise-en-scene norteara de forma especial as analises dos filmes do presente corpus,
embora as outras técnicas também constituam aspectos relevantes nas analises de cenas. A
mise-en-scene compreende o cenario, o figurino e a maquiagem, a iluminacdo e o
comportamento das figuras. Esses elementos sdo, até certo ponto, controlados pelo diretor
para “encenar um evento diante da cAmera” (BORDWELL, 1997, p. 169). E importante
considerar esses elementos em qualquer filme, mas principalmente analisar como certos
padrdes e motivos funcionam no filme como um todo.

Com relacdo ao cenario, o cineasta pode escolher entre construir um ou filmar a acao
em um local ja existente. Ao construir um cendrio, os diretores podem enfatizar a
autenticidade histérica ou um mundo estilizado de fantasia. Entretanto, € importante ndo
supervalorizar a autenticidade historica em detrimento da fantasia com base no realismo, uma
vez que o realismo de um cenario é uma questdo de convencdes espectatoriais. O que nos
parece realista hoje pode parecer estilizado para espectadores no futuro. Para a analise
cinematogréafica, mais interessante que a questdo da autenticidade é questionar como o cenario
pode orientar a nossa compreensdo da histéria do filme. Isso pode ser realizado
considerando-se a relacdo entre 0s personagens € 0 cenario, 0 uso das cores e de props —
objetos no cenério que possuem uma funcéo ativa na agdo que se desenrola (cf. BORDWELL,
1997, p. 173-5).

Assim como o cenario, o figurino e a maquiagem podem ser construidos para
contribuir para a organizacao total de um filme. O figurino também pode ser mais ou menos
auténtico ou mais ou menos estilizado. Qualquer item do figurino de um personagem pode
também se tornar um prop — 6culos, uma arma ou uma capa, por exemplo. Filmes de género

normalmente associam 0s seus personagens a props especificos — o chapéu do dancarino nos
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musicais, a lupa do detetive ou, em nosso caso, o cavalo do gaucho que vigia o Sobrado na
cena inicial da adaptacdo da obra de Erico Verissimo. Além disso, a analise de como o
cenario e o figurino se coordenam em um filme pode revelar muito sobre sua contribuicéo
para a produ¢do como um todo. Assim como o figurino e o cenério, a maquiagem contribui de
forma significativa para a organizacédo total de um filme, conferindo maior ou menor grau de
autenticidade histérica ou estilizacdo (cf. BORDWELL, 1997, p. 176-7).

Outro aspecto da mise-en-scene que é controlado para alcancar certos efeitos e orientar
a experiéncia do espectador é a iluminagdo. Existem diversas combinacGes e variaveis na
utilizacdo da luz no cinema. A iluminagio pode criar areas de destaque e sombras. Areas de
destaque sdo porcOes brilhantes em uma superficie, enquanto as sombras podem ser de dois
tipos: a sombra propria, “quando a luz deixa de iluminar parte de um objeto por causa do
formato do objeto ou das caracteristicas de sua superficie”, e a sombra projetada, quando um
corpo ou um objeto bloqueia a luz, projetando a sombra sobre outro objeto ou corpo
(BORDWELL, 1997, p. 178).

Além de areas de destaque e sombras, a iluminacdo pode ser analisada quanto a
qualidade, a direcdo, a fonte e a cor. A qualidade se refere a intensidade da luz, que pode ser
dura, criando sombras bem definidas, ou suave, produzindo uma iluminacdo difusa. A direcdo
diz respeito a trajetoria da luz desde a sua fonte até o objeto iluminado. A direcdo da fonte de
iluminacdo pode ser classificada como frontal, lateral, contraluz, inferior e superior. Além
disso, a iluminagédo possui dois tipos de fonte: a luz principal e a luz de preenchimento. A luz
principal fornece a fonte primaria de iluminac&o, enquanto a luz de preenchimento suaviza as
sombras projetadas pela luz principal. Em Hollywood e em outros cinemas que seguem as
suas convengdes, tornou-se uma pratica padrdo a adocao de um sistema de iluminacao de trés
pontos, que consiste de uma luz principal, uma luz de preenchimento e uma contraluz. Esse
sistema de iluminacdo de trés pontos também esta ligado a uma iluminacéo principal alta, que
utiliza a luz de preenchimento e a contraluz para reduzir o contraste entre as areas mais claras
e as mais escuras. Esse sistema de iluminacdo, identificado com o cinema hollywoodiano, é
um dos elementos responsaveis por causar a impressdo de invisibilidade do aparato
cinematogréfico. A iluminac&o principal baixa, ao contrério, produz mais contraste e sombras
escuras. Esse sistema foi muito utilizado em filmes noir (uma técnica conhecida como
chiaroscuro), criando um clima sombrio e de suspense (cf. BORDWELL, 1997, p. 179-182).

A iluminacdo é essencial para reconhecermos inovagdes e questionamentos no campo
estético e, até mesmo, ideoldgico. Sdo exemplos do uso de chiaroscuro os filmes Cidadao
Kane (1941) e A Marca da Maldade (1958), ambos de Orson Welles. No Brasil, Bellini e a
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Esfinge (2001) evoca essa atmosfera sombria, embora ndo passe de um pastiche do género de
detetive do tipo noir, que constituiu uma chamada a realidade angustiante dos Estados Unidos
do pos-guerra frente ao mundo de dogura de Hollywood.

Finalmente, a mise-en-scene compreende o comportamento das figuras. Figuras
referem-se ndo sé a atores e atrizes, mas também a animais, robds, objetos e basicamente
qualquer coisa que a mise-en-scene permita a expressdo de sentimentos e pensamentos.
Contudo, atores que interpretam papé€is constituem uma categoria intuitivamente mais
familiar. Ainda que a representacdo seja com frequéncia avaliada com base no realismo,
existem muitas objecdes a esse critério. Primeiro, como j& foi mencionado com relagdo ao
cenario, as nogdes de um comportamento realista podem mudar com o tempo, e 0 que parece
realista hoje pode parecer estilizado uma década ou duas depois. Segundo, alguns filmes
obviamente ndo almejam representar 0 mundo de maneira realista (Como seria uma
representacdo realista do Saci-Pereré?). Em geral, a representacdo dos atores pode ser
analisada em termos de individualizacéo, estilizacdo e tipo (e por consequéncia, esteredtipo).
Porém, o mais importante é considerar a articulacdo da atuacdo com 0s outros aspectos da
mise-en-scene, com o estilo total e com as convengdes de género do filme (cf. BORDWELL,
1997, p. 184-6).

Ao manipular a mise-en-scene, 0 cineasta concebe 0 espaco e 0 tempo, guiando a
nossa compreensdo de um dado filme. Embora a tela seja um especo bidimensional, a funcao
da mise-en-scene € justamente apresentar o espaco tridimensional da a¢do. Construimos uma
impressao de espaco na tela principalmente através da percepcdo de mudancas de diferentes
tipos: movimento, diferencas de cor, equilibrio entre componentes distintos e variacbes de
tamanho. Esses elementos constituem pistas de profundidade, que sugere que o espago na tela
possui volume e diferentes planos. O volume de um objeto € a ideia de que ele é solido e que
ocupa uma area tridimensional, enquanto os planos sdo camadas do espagco ocupado por
pessoas e objetos (fundo, plano médio, primeiro plano e muitas outras posi¢des
intermediarias). Embora a relacdo entre o tempo e a mise-en-scene ainda ndo seja
compreendida suficientemente, ela envolve a anélise de padrdes de ritmo e sincronia da ag&o.
Além disso, é importante analisar quando os espectadores sdo levados a perceber certos
aspectos da mise-en-scene e por quanto tempo, bem como as implicacbes que esse
direcionamento pode ter sobre a forma e o estilo total do filme (cf. BORDWELL, 1997, p.
189-199).

O capitulo seguinte analisa “O Sobrado”, segmento do romance O Continente, de

Erico Verissimo, e posteriormente apresenta a analise comparada do filme O Sobrado com
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relacdo a obra literaria. As analises sdo sempre norteadas pelo enfoque no tipo de
representacdo da histdria e a sua relacdo com a caracterizacdo do protagonista da narrativa,
neste caso, Licurgo Cambara. No capitulo 3, 0 mesmo procedimento metodoldgico se aplica
ao tratamento da obra literaria de Tabajara Ruas, Netto perde sua alma, e posteriormente a
adaptacao cinematografica homoénima. Em cada caso, apesar da semelhanca do procedimento
metodologico, os resultados sdo bastante diversos, o que nos leva a algumas conclusdes sobre
as transformacBes do romance histérico gaicho e do cinema produzido com base nessa
literatura na segunda metade do século XX. Estas e outras implicagdes, incluindo
principalmente as mudancas na relacdo entre a caracterizagdo do protagonista e a

representacdo da historia, serdo apreciadas no capitulo final do trabalho.



2. 0 LICURGO DE ERICO: “O SOBRADO”®

“O Sobrado”® é um segmento de 82 péginas, dividido em sete partes e distribuido
entre os outros capitulos de O Continente. A agdo se passa ao longo de quatro dias e trés
noites, de 24 a 27 de junho de 1895, na parte final da Revolugdo Federalista (1893-1895),
durante o cerco ao Sobrado da familia Terra Cambard, ultima resisténcia republicana na
cidade de Santa Fé. Licurgo Cambard, chefe politico republicano, isola-se no Sobrado com
alguns de seus correligionarios e empregados do Angico, fazenda da familia, assim resistindo
aos ataques dos federalistas, comandados por Alvarino Amaral, seu adversario politico e
inimigo pessoal. Apesar da escassez de alimentos e de municdo, e da contrariedade de
membros de sua familia, Licurgo exerce uma resisténcia total, nem mesmo pedindo trégua
para auxilio médico, o que considerava pedir um favor ao inimigo. Com a iminente chegada
das tropas republicanas a Santa Fé, os federalistas debandam. A resisténcia do Sobrado
representa o triunfo politico e bélico de Licurgo, mas seu fracasso no ambito familiar, ja que
sua atitude de resisténcia total resulta na morte de sua filha, ao nascer, de seu sogro e de dois
correligionarios.

“O Sobrado”, como o resumo acima demonstra, constitui uma narrativa com inicio,
meio e fim, por isso apresenta certa independéncia com relacdo aos demais segmentos do
romance, possibilitando sua analise particular. Entretanto, essa independéncia pode ser
facilmente questionada, uma vez que s6é podemos entender os pontos principais da
composicdo desse capitulo, bem como a sua forca e o seu valor literérios, relacionando-os ao
restante dos segmentos de O Continente e da trilogia O tempo e o vento, também composta
por O Retrato e O arquipélago. Ainda assim, cabe ressaltar que a presente analise ndo
pretende investigar todo O tempo e o vento, e sim o capitulo “O Sobrado”, relacionando-o
com alguns dos principais pontos da composi¢do da trilogia com o intuito de elucidar o
segmento em questdo e fornecer subsidio para a posterior andlise comparada com sua
adaptacdo cinematografica.

A peculiaridade estrutural de “O Sobrado” reside no fato de que esse capitulo abre e
encerra O Continente, sendo apresentado de forma intercalada aos outros segmentos e

® Um resumo das andlises deste capitulo foi apresentado em forma de comunicagéo no “Simpésio Internacional
Literatura, Critica, Cultura 1V: Interdisciplinaridade”, em maio de 2010, organizado pelo Programa de Pos-
Graduacdo em Letras da Universidade Federal de Juiz de Fora, com o titulo “A representacdo da historia sob a
perspectiva do protagonista em “O Sobrado” e sua adaptacdo cinematogréfica”, e, posteriormente, publicado no
periédico Darandina Revista Eletronica, volume 03, nimero 01, de novembro de 2010.

% “0 Sobrado” sera assim grafado entre aspas fazendo referéncia ao romance, enquanto O Sobrado destacado,
em italico, fara referéncia ao filme.
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constituindo o tempo presente do romance. Instala-se, desde esse principio estrutural, uma
relacdo duplamente histérica, pois no transito entre “O Sobrado” e os demais capitulos de O
Continente, o passado ajuda na compreensdo do presente diegético, enquanto o proprio tempo
presente da narrativa (1895) é, logicamente, um tempo passado do ponto de vista do leitor, e
por isso apresenta elementos composicionais historicos na caracterizacdo dos personagens,
por exemplo.

O jogo entre presente e passado sinaliza o percurso da histéria do Rio Grande do Sul,
de 1745 a 1895, no caso de O Continente, e do mesmo ponto de partida até 1945,
considerando a trilogia, sempre através das mudancas na familia Terra Cambard. Em O
Continente, acompanhamos a ascensdo social e politica da familia, em harmonia com a
constituicdo dos grupos que passaram a dominar a cena politica regional e nacional do século
XX, conforme explica Regina Zilberman, quando afirma que os Cambara,

de pacientes da historia e das classes dominantes, passam a agentes
daquela porque mudam de posi¢do social. Por isso, se Ana Terra é
testemunha do movimento das forcas sociais e vitima de seus
conflitos, Licurgo Cambara, seu trineto, € um dos responsaveis pela
vitéria de Julio de Castilhos e pela consolidacdo do Partido
Republicano Rio-Grandense (PRR) no Estado. (ZILBERMAN, 2003,
p. 31)

Além de explicar a relacdo entre 0 presente e 0 passado, que permeia 0 romance, a

autora evidencia, nesse trecho, a importancia de Licurgo Cambard para a representacdo da
historia na obra de Erico Verissimo. O protagonista de “O Sobrado” simboliza a confluéncia
do codigo de valores do gaucho, ja introduzido em sua familia na figura do capitdo Rodrigo
Cambard, e a consolidacdo da familia Terra Cambara no poder politico de Santa Fé. Assim,
Licurgo encontra-se em perfeita sintonia com os valores sociais e culturais de seu tempo, 0s
quais serdo questionados, criticados e desmitificados ao longo de O Retrato e O arquipélago.
Por isso, é necessario analisar a relacdo entre a caracterizacdo de Licurgo e a representacdo da
histéria em “O Sobrado” para melhor entender as complexas relacdes de significado entre a
trilogia, o segmento em questdo e a histdria, sendo uma das premissas bésicas a de que O
Continente é “a histéria do Rio Grande vista através da histdria de uma familia, cuja unido &,
ai, sinbnimo de permanéncia da vida e cuja corrupcdo decreta a faléncia da totalidade dos
valores...” (CHAVES, 2001, p. 78).

Conforme nos lembra Antonio Candido, o personagem de ficcdo depende menos de
seus supostos referentes reais que de uma organizacdo formal singular e concreta da obra em

questao:
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..originada ou ndo da observacdo, baseada mais ou menos na
realidade, a vida da personagem depende da economia do livro, da
sua situacdo em face dos demais elementos que o constituem: outras
personagens, ambiente, duracdo temporal, idéias. Dai a caracterizacao
depender de uma escolha e distribuicdo conveniente de tracos
limitados e expressivos, que se entrosem na composicdo geral e
sugiram a totalidade dum modo-de-ser, duma existéncia.
(CANDIDO, 2009, p. 75)

Portanto, justamente para nos concentrarmos na caracterizacdo de Licurgo, precisamos

atentar ndo para seu personagem de forma isolada, mas pelo contrério, para suas relagcbes com
0s outros elementos composicionais do romance. Afinal, ainda segundo Antonio Candido, “o
entrosamento nesta [estrutura novelistica] é condi¢do fundamental na configuragdo da
personagem, porque a verdade da sua fisionomia e do seu modo-de-ser é fruto, menos da
descricdo, e mesmo da analise do seu ser isolado, que da concatenacdo da sua existéncia no
contexto” (CANDIDO, 2009, p. 78).

A caracterizacdo de Licurgo Cambaré é realizada quase que exclusivamente de forma
indireta, através dos pontos de vista de outros personagens, como Maria Valéria e Floréncio, e
das reflexBes e acdes do proprio Licurgo. O protagonista de “O Sobrado” é caracterizado
como um homem orgulhoso e teimoso, pois insiste em ndo pedir trégua aos inimigos para que
Alice, prestes a dar a luz, e Tinoco, ferido a bala na perna, sejam atendidos pelo doutor
Winter. Sua atitude pode ser explicada porque é norteada pelo 6dio que nutre contra Alvarino
Amaral, inimigo historico dos Terras Cambaras cuja familia esteve relacionada as mortes do
capitdo Rodrigo, seu avd, e de Bolivar, seu pai. Embora isso nédo justificasse o sacrificio da
filha, do correligionario e do sogro, para leitores do nosso tempo, importa mencionar o que
diz o padre Romano ao final do cerco, quando ele e Licurgo caminham rumo a Intendéncia
para escrever um telegrama a Julio de Castilhos:

Licurgo caminha de cabeca erguida, com o sol e 0 minuano na cara. A
seu lado o padre fala incessantemente, contando-lhe suas provacoes
daqueles ultimos dez dias. Ficou prisioneiro de Alvarino Amaral
enquanto durou o cerco, e por mais de uma vez lhe suplicou que o
deixasse ir até o Sobrado para ver como estavam as mulheres e as
criangas. O chefe federalista, porém, repelira-lhe a sugestdo. Sabia que
a revolucéo estava perdida para seu partido, mas tinha esperancas de
forcar Licurgo a pedir trégua: queria ““quebrar-lhe o corincho™.
(VERISSIMO, 2004, p. 398, grifo nosso)

Embora um pedido de trégua nessas circunstancias fosse militarmente aceitavel, o

orgulho e a teimosia de Licurgo encontram justificativa em outro &mbito que ndo o da guerra,
mas sim o da rivalidade histdrica entre as familias Amaral e Terra Cambara pela disputa de

poder em Santa Fé. Neste ponto ja podemos observar como Erico Verissimo ajusta o foco da
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narrativa sobre os extremos em conflito — de um lado, o chefe politico Federalista, Alvarino
Amaral, e de outro, Licurgo, junto ao qual o narrador realmente se posiciona. Consoante as
analises de Georg Lukacs, esse posicionamento do narrador junto a um dos lados do conflito
possibilita evidenciar como o momento de crise politica impactou o cidaddo comum,
renunciando, assim, a uma representacao romantica da histéria somente centrada nos feitos de
grandes herdis (por exemplo, cf. LUKACS, 1983, p. 24. e 34).

O tema da Revolucdo Federalista e o foco sobre Licurgo, um chefe politico e de
familia cujo comportamento é questionavel tanto para outros personagens do romance como
para o leitor, sugerem a forte identificagdo de O Continente com o romance historico latino-
americano, que tradicionalmente preocupa-se com *“as crises de conquista, independéncia,
organizacdo nacional e revoltas populares, tendendo a focar em figuras cujo papel nessas
crises foi ambiguo” (BALDERSTON, 1986, p. 11)*.

Além disso, o fato de Licurgo antever a estratégia de Alvarino Amaral para for¢a-lo a
pedir trégua demonstra a identificacdo de um com o cddigo de conduta do outro. Apesar de
encontrarem-se em lados opostos da guerra e da luta politica, a reciprocidade do seu 6dio e
principalmente o compartilhamento de um cddigo de conduta implicito demonstram o quanto
ambos estavam de acordo com o funcionamento da engrenagem social vigente.

Floréncio alude a teimosia e ao orgulho de Licurgo neste trecho no qual o protagonista
de “O Sobrado” se aconselha com o sogro, que diz:

— Que importa 0 que eu penso? Vassuncé sempre faz o que entende.
Sou um homem ignorante mas conheco bem as pessoas. Tenho visto
muita coisa nesta vida. Acho que vassuncé pode estar procedendo bem
como chefe politico, mas esta procedendo mal como chefe de familia.
— Cada qual sabe muito bem onde lhe aperta a bota.
A sua aperta no amor-proprio — pensa o0 velho. Mas -cala.
(VERISSIMO, 2004, p. 35)

Embora Floréncio ndo tenha a coragem ou o animo para dizer a Licurgo o que

realmente pensa dele, Maria Valéria o faz em uma discussdo muito significativa entre os dois
para a caracterizacdo de Licurgo:

— Ouca o que lhe digo. Ainda ha tempo de salvar o Tinoco.
— Milhares de homens tém morrido nesta revolucdo por causa de suas
idéias. A vida duma pessoa ndo € tdo importante assim. Ha coisas
mais serias.
— O seu orgulho, por exemplo. (VERISSIMO, 2004, p. 200)

Além do cddigo de valores do galcho e da rivalidade histérica com a familia Amaral,

a teimosia de Licurgo tem suas origens na histéria da familia Terra, 0 que sugere que Licurgo

01 .M.



36

incorpora a continuidade de tragos que passam de geracdo em geracdo. Em “Ana Terra”,
vemos dois exemplos de tal continuidade. O primeiro ocorre quando Ana, apesar de discordar
do pai em muita coisa, mas principalmente na decisdo de sair de Sorocaba para viver no
Continente, reconhece o que herdou dele em seu jeito de ser:

A sorte andava sempre virada contra ela. Pois Ana estava agora
decidida a contrariar o destino. Ficara louca de pesar no dia em que
deixara Sorocaba para vir morar no Continente. Vezes sem conta
tinha chorado de tristeza e de saudade naqueles cafundos. Vivia com
0 medo no coracgdo, sem nenhuma esperanca de dias melhores, sem a
menor alegria, trabalhando como uma negra, e passando frio e
desconforto... Tudo isso por qué? Porque era a sua sina. Mas uma
pessoa pode lutar contra a sorte que tem. Pode e deve. E agora ela
tinha enterrado o irmdo e ali estava, sem casa, sem amigos, sem
ilusdes, sem nada, mas teimando em viver. Sim, era pura teimosia.
Chamava-se Ana Terra. Tinha herdado do pai 0 génio de mula.
(VERISSIMO, 2004, p. 162)

O segundo caso ocorre quando Ana e o filho ja estdo ha alguns anos em Santa Fé e a méae

surpreende-se com o que constata: “Mas espanto maior ainda Ihe causara a descoberta que aos
poucos fizera de que, embora fosse a imagem viva do pai, o rapaz tinha herdado o génio do
av0: era calado, reconcentrado e teimoso. Engracado! Maneco Terra e 0 homem que ele
mandara matar agora se encontravam no corpo de Pedrinho” (p. 175). Em “Um certo capitéo
Rodrigo”, Bibiana apresenta a mesma teimosia e 0 mesmo orgulho herdados de sua avo, Ana,
e de seu bisavd, Maneco Terra. Nesta passagem, seu pai Pedro constata essas caracteristicas
ao verificar que sua filha recusava-se a aceitar o pretendente Bento Amaral:

Pedro Terra as vezes inquietava-se pensando no génio da filha. Era
voluntariosa, duma teimosia nunca vista e dum orgulho tdo grande
que era capaz de morrer de fome e de sede s6 para ndo pedir favor
aos outros. (...) As vezes em casa, depois do jantar, Pedro ficava
fumando junto da mesa, enquanto a mulher e a filha cerziam meias ou
bordavam. Nessas horas o filho de Ana Terra olhava para Bibiana e
pensava em certas coisas... A mae lhe falava as vezes no velho
Maneco Terra e em como ele era teimoso, caladdo e reconcentrado.
Pedro mal se lembrava do av6, mas certas ocasides chegava quase a
vé-lo nos olhos da filha e principalmente no jeito de franzir o
sobrolho. (VERISSIMO, 2004, p. 226)

Assim, a caracterizacdo de Licurgo evoca um sentido de histéria familiar através das

continuidades e descontinuidades com relacéo aos seus antepassados.

Em “O Sobrado”, o alimento e a munigdo se escasseavam e cada vez que Licurgo
tinha que enfrentar Maria Valéria, diretamente, e Floréncio e Laurinda, indireta e
silenciosamente, sentia-se mais préximo do fracasso familiar, o preco que temia ter de pagar

pelo éxito politico. Essa culpa é traduzida em sua caracterizacéo, de forma brilhante, no peso
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cada vez maior que sente em seus pes com o desenrolar da acdo. Quanto mais “finca pé” em
seus ideais, mais perde sua mobilidade, pois se esvaem as forcas. Ao saber que sua filha
nascera morta, “Suas botas pesam como ferro no soalho” (VERISSIMO, 2004, p. 100), e ao
lado de Alice, “De pé junto da cama Licurgo estd imével como que chumbado ao chdo”
(VERISSIMO, 2004, p. 205).

Outras caracteristicas peculiares de Licurgo Cambard sdo o constrangimento com
relacdo as suas emocdes e a dificuldade de chorar, que estdo diretamente ligadas a
implicagcdes machistas, como na passagem em que reflete sobre o nascimento da filha: "A
comocao sobe-lhe do peito a garganta, como uma onda quente e sufocante, e ele tem de fazer
um grande esforco para reprimir as lagrimas. Um homem bem macho ndo chora nunca, haja o
que houver" (VERISSIMO, 2004, p. 33). Em seguida, deseja aproximar-se da esposa, dar-lhe
apoio, dizer-lhe palavras doces e pedir-lhe perddo (por colocar em risco sua vida e por trai-la
com Ismalia Caré). No entanto reprime-se e sente-se envergonhado porque tais sentimentos e
desejos estariam ligados a comportamentos femininos, contrariando a identidade de macho
que se esforgou para construir até entdo: “Licurgo, porém, continua de pé e imovel, tolhido
por um constrangimento invencivel. Ha gestos que nunca fez e agora é tarde para comecar”
(VERISSIMO, 2004, p. 34). Ele demonstra a mesma dificuldade de chorar quando Maria
Valéria anuncia que sua filha nascera morta, de forma mais dramatica: “Licurgo tem a
impressdo de que foi baleado no peito. Estonteado, engole em seco, cerra os dentes, faz um
esforgo desesperado para conter as lagrimas” (VERISSIMO, 2004, p. 99-100).

O constrangimento e o distanciamento afetivo com relacdo a sua esposa também sdo
continuidades ou identificacGes entre Licurgo e a linhagem da familia Terra. A frieza nas
relacbes € uma constante nessa familia que, em face de uma vida rude e de muitas
dificuldades, acaba internalizando um pragmatismo cético e frio que se mostra no
comportamento com relacdo aos préprios parentes, como evidencia este trecho sobre o
relacionamento de Juvenal e Bibiana, apos a partida de Rodrigo:

Olhou a irmd e s6 entdo viu que ela chorava de mansinho e que as
lagrimas Ihe escorriam pelas faces. Procurou uma palavra de consolo,
mas ndo achou nenhuma. Podia levantar-se e ir abraca-la, mas o
acanhamento |he impediu esse gesto. Desviou os olhos dela e
murmurou:
— N&o héa de ser nada... (VERISSIMO, 2004, p. 346)
Vale observar que tal constrangimento precede o casamento de Licurgo e Alice, ou

seja, ndo se desenvolveu em decorréncia de uma relacdo agastada. Em “Isméalia Caré”,
durante a missa que celebra a elevacdo de Santa Fé a categoria de cidade, ao lado da prima e

futura esposa, Licurgo:
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sentiu que devia dizer alguma coisa. Podia cochichar: “A senhora esta
muito bonita hoje”. Mas continuou calado. N&o podia vencer a
sensacdo de constrangimento que a presenca da prima lhe causava.
Por outro lado, havia coisas que ndo aprendera ainda a dizer nem
fazer. Detestava as pessoas que viviam com a preocupacéo de agradar
e elogiar os outros. (VERISSIMO, 2004, p. 295)

Em outro trecho do mesmao capitulo, durante o almogo que seguiu a missa:

Por um breve instante o olhar de Curgo fixou-se, morno, no doce
relevo dos seios de Alice, e imaginou-a nua em seus bracgos. Mas
repeliu logo esse pensamento. Era indecente, absurdo. Alice ia ser sua
esposa, a mae de seus filhos. Para “aquelas coisas” ele teria Ismalia.
(Onde estaré ela a estas horas?) (VERISSIMO, 2004, p. 311)

Existe também uma ligacdo menos clara entre o constrangimento de Licurgo e sua infancia e

adolescéncia problematicas em que vivia sendo disputado entre a avé e a mée (no fundo, duas
figuras antagonicas de mae). Nesse sentido, interessa que no trecho acima Licurgo associe a
figura da esposa a de mde, reprodutora e assexuada, reservando seu desejo sexual para a
amante. Em “A Guerra”, que retrata a educacdo formal e principalmente informal de Licurgo,
acompanhamos que muito do que ele se tornou se deve as a¢Bes conscientes de sua avd
Bibiana para manté-lo longe de sua mde Luzia e, portanto, do Sobrado e no Angico. Outro
tanto (o constrangimento, algo de problematico com as mulheres) se deve ao relacionamento
com a mde. No Sobrado, Luzia evoca em Licurgo sentimentos de constrangimento e
inquietacdo, enquanto o tortura psicologicamente (por exemplo: “imagina que todos morreram
e estas s6 no mundo”, VERISSIMO, 2004, p. 221) até fazé-lo chorar. Depois, faz com que se
sinta culpado pela dor que ela sente devido ao cancer (cf. VERISSIMO, 2004, p. 224). Esse
capitulo do romance também narra o casamento desventurado de Luzia e Bolivar, que, de
certa forma, constitui a génese de Licurgo. A relacdo entre os pais de Licurgo sempre fora
conturbada, violenta, infeliz e angustiada (Bolivar), perversa e até doentia (Luzia). Até
mesmo o som do nome do protagonista de “O Sobrado”, escolhido por sua mée, evoca o seu
semblante fechado e manifesta também o seu modo de ser contraido e seco.

Em toda a caracterizagdo de Licurgo, os trechos que evidenciam de forma mais
flagrante os valores e as crengas que compdem seu “codigo” sdo aqueles em que discute a
possibilidade da trégua com sua cunhada Maria Valéria:

— Peca trégua. Diga que sua mulher vai ter um filho. Os maragatos
compreendem.

— Os maragatos séo uns cobardes.

A resposta vem rapida e rascante:

— Néo sdo. O senhor sabe que néo sao.

Licurgo fecha-se num siléncio soturno. A cunhada prossegue:

— O senhor sabe que eles séo tdo bons e tdo valentes como os
republicanos. E a mesma gente, s que com idéias diferentes.
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— Que é que a senhora entende de idéias? — vocifera Licurgo.
Maria Valéria continua imovel.
— N4&o € preciso gritar. O senhor faz todo esse barulho porque no
fundo sabe gque ndo esta procedendo direito.
Licurgo tira a palha da boca e amassa-a entre os dedos.
— Isto ndo é negécio de mulher. E de macho. (VERISSIMO, 2004, p.
32)
O trecho acima evidencia como o radicalismo da posicao politica de Licurgo o cega para o

fato de que a Revolucdo Federalista dividiu amigos, parentes e concidaddos que, apesar do
posicionamento oposto, compartilhavam de mais ou menos a mesma cultura, a mesma
bravura e os mesmos valores. Entretanto, esse trecho demonstra principalmente 0 machismo
como traco norteador do comportamento de Licurgo. Uma vez que ndo consegue dominar a
cunhada pela via ldgica, através da argumentacdo e da razdo, ele apela a sua situagdo de
homem como a exercer um direito natural de superioridade hierarquica frente & mulher.
Conforme as analises de Ligia Chiappini sobre o Dr. Rodrigo, filho de Licurgo, o legado do
machismo perpassa as geracdes da familia Terra Cambara sendo ora traco positivo, ora
negativo: “A todo momento Rodrigo sera confrontado com essa heranca rural e devera provar
que é macho e valente como o irmdo, o pai e o0 av0. (...) Freqlientemente essa heranca é
motivo de orgulho, mas muitas vezes aparecerd como freio a civilizagcdo e ao progresso”
(CHIAPPINI, 2000, p. 60). Situacdo semelhante ocorre no trecho seguinte de “O Sobrado™:

— Nunca fugi a responsabilidade — diz ele, alteando a voz e falando
num tom gutural, como se estivesse engasgado.
— S0 grita quem sabe que ndo tem razao.
— Nao estou gritando. Posso falar como entendo porque estou na
minha casa.
— Todo mundo sabe disso.
— E melhor a senhora ir calando a boca. Como chefe politico tenho
deveres que uma mulher ndo pode compreender. (VERISSIMO, 2004,
p. 200)

Nessa passagem Licurgo também exerce o seu machismo para dominar uma discussdo que

ndo consegue resolver através da razdo. Ao enfrentar a mesma situacdo em que Maria Valéria
0 pressiona e exige justificativas razoaveis para sua atitude de ndo pedir trégua para
atendimento médico dos doentes, o protagonista de "O Sobrado" encurta a discusséo ligando
0 machismo a sua posicao politica. Assim, encontrando-se encurralado pelos argumentos da
cunhada, Licurgo ndo hesita em abusar do poder de macho e chefe politico para sujeita-la as
suas decisdes de forma inquestionavel.

Em “O Sobrado 1”, na cena de abertura de O Continente, em que José Lirio hesita em
atravessar a praca sob a mira do Sobrado, fica claro o peso da necessidade de provar para os

outros e para si mesmo que é macho, internalizado em repreensdes na figura de seu pai.
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Exigia-se de um gaucho bem macho um comportamento de bravura e valentia; alguém que
ndo temesse a morte. Ao longo de todo “O Sobrado”, Licurgo demonstra saber utilizar os
privilégios desse “cddigo” do gaucho apresentado nas primeiras paginas do romance, o que
aprendeu durante sua fase de educacdo narrada em “A Guerra”, em que Fandango serve de
mentor a respeito das lides do campo e dos valores que norteiam a vida do gaicho enquanto
sua avo trata de monitorar seu comportamento para assegurar a soberania da familia Terra
dentro do Sobrado. Mais velho, participando da cavalhada assunto do capitulo “Ismalia Caré”,
no grupo dos mouros, Licurgo demonstraria 0 quanto j& havia internalizado tal cddigo ao
comentar o grupo dos cristéos:

Os cavalos dos cristdos tinham colas trancadas e amarradas com fitas
azuis e brancas. Para Licurgo todo aquele aparato era vaga e
repulsivamente feminino. S6 por isso — concluiu ele — Alvarino
merecia levar uns pranchacos de espada das paletas.
— Mocada linda! — exclamou um dos mouros. (VERISSIMO, 2004, p.
334)

Este Gltimo comentario de um dos membros do grupo dos cristdos, em desacordo com o

preconceito de Licurgo, funciona como uma ressalva do narrador, evidenciando que nem
todos partilhavam do mesmo machismo, embora fosse o cédigo vigente.

Ainda a respeito da relacdo entre Maria Valéria e Licurgo, importa observar que
apesar de confrontd-lo de forma veemente como demonstram os referidos trechos, fica
implicito em “O Sobrado” que a cunhada nao pretende em momento algum subverter a ordem
social e cultural qgue move a engrenagem do mundo retratado no romance, como podemos
perceber em sua reflexdo quando Licurgo desce ao pordo para enterrar a filha:

Laurinda pergunta:
— Se vosmecé € herege por que € entdo que reza no oratério?
— Porque acho que existe um Deus. Um Deus que as vezes hem bom
é. Mas existe, governa 0 mundo, como um chefe, como um...
Como Licurgo — pensa ela, terminando a frase no pensamento. Um
Deus mandao, orgulhoso, absurdo, que as vezes odiamos, outras vezes
amamos, e a cujas ordens sempre acabamos obedecendo, por bem ou
por mal. (VERISSIMO, 2004, p. 204)

Ao comparar Licurgo a um Deus que apesar de tudo temos de obedecer, Maria Valéria deixa

claro que também se identifica com o cddigo de valores machistas de Licurgo. Maria Valéria
ndo pretende subverter o status quo que organiza as relagdes sociais de sua época, apesar de
acha-las muitas vezes injustas. Suas discussdes com Licurgo, portanto, ndo passam de
momentos isolados de questionamento critico, movido pela razdo especifica de garantir a

salde da irma.
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A tensdo no relacionamento entre Maria Valéria e Licurgo também tem suas origens
desde antes do casamento dele com Alice, pois ao tentar esconder que 0 ama, a cunhada se
torna mais rispida e grosseira do que normalmente seria. Em “Ismalia Caré”, Bibiana faz uma
referéncia indireta sobre a amante de Licurgo, dirigida ao neto, levando Maria Valéria as
seguintes agoes e reflexdes:

Desconcertada diante da observacéo de d. Bibiana, tratara de afastar-
se do grupo, para que ninguém lesse em seu rosto que ela sabia do
caso de Licurgo com Ismalia. Passara todo o tempo do almocgo
esforcando-se por ndo olhar para o primo. Que gostava dele, era uma
verdade que sO admitia com relutancia. Morreria de vergonha se
alguém viesse a suspeitar desses sentimentos que em vao procurava
ocultar até de si mesma. Temendo trair-se, chegava a tratar Curgo
com aspereza, dando muitas vezes aos outros a impressdo de que lhe
queria mal. (VERISSIMO, 2004, p. 321)

O trecho acima também sugere uma possibilidade de interpretacdo das atitudes da cunhada de

Licurgo em “O Sobrado”. Talvez sua insisténcia em remediar Alice, a ponto de querer sair a
rua em busca de ajuda e possivelmente ser morta a tiros pelos federalistas, estivesse ligada a
sentimentos de culpa e remorso por amar o marido da irmd. Tal interpretacdo encontra
paralelo nas atitudes de Antero, narradas em “O Sobrado VI”, em que ele se dispde a ir
procurar o dr. Winter no lugar de Maria Valéria porque se sente culpado por ter cuspido no
rosto do doente Tinoco, e assim queria se redimir atravées da boa acéo.

Ao refletir sobre suas atitudes ao longo da trajetoria de ascensao politica em Santa Fé,
através do Partido Republicano, Licurgo expressa um sentimento de autopiedade que sugere
outro traco de sua caracterizacdo: “... e de sUbito Licurgo comeca a sentir, como em tantas
outras vezes desde que comecou 0 cerco de sua casa, a impressdo de que foi vitima duma
terrivel, colossal injustica” (VERISSIMO, 2004, p. 172). Suas atitudes, por mais tiranas que
parecam a outros personagens e principalmente aos leitores de nosso tempo, eram, na opinido
de Licurgo, norteadas pelo desejo de fazer o bem ao seu povo e a sua cidade. Essa reflexdo é
significativa por demonstrar a sinceridade de suas atitudes, por mais cruéis que pudessem
parecer. O sentimento de injustica que lhe acomete revela que o machismo, a honra, o
orgulho, etc. por ele exercidos, ndo eram valores apenas seus, mas sim da sociedade em que
estava inserido. Isso ndo significa, entretanto, que todos os personagens masculinos do
romance ajam rigorosamente de acordo com tais valores. Quer dizer apenas que tais valores
faziam parte do funcionamento daquela sociedade e que Licurgo encontrava-se em harmonia
com tal funcionamento e tal cadigo.

A sinceridade expressa durante a Revolugdo Federalista difere em muito dos

acontecimentos narrados em “Ismélia Caré”, cujo assunto historico é a manumissao dos
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escravos de Licurgo e de outros senhores, trecho em que podemos observar a inconsisténcia
entre o discurso e as atitudes do protagonista. Embora constituam o centro da atencdo do
Clube Republicano, representado por Licurgo e Toribio Rezende, € interessante que 0s negros
ndo possuem voz nem papel ativo na trama, sendo apenas objeto de discussdes e lutas
ideoldgicas entre monarquistas/liberais e republicanos. Aliés, enquanto Toribio discursa sobre
a historia da escraviddo, momentos antes da entrega dos titulos de manumissao, 0s escravos
permanecem o tempo todo no lado de fora do Sobrado, no quintal, o que também indica seu
verdadeiro lugar na narrativa. Entretanto, em vez de atribuir essa caracteristica ao mau
tratamento do assunto historico pelo romancista, vale ressaltar que tal “indiferenca” narrativa
estd em completa harmonia com a caracterizacdo de Licurgo, que se esforca para representar
para 0s outros e para si 0 papel do verdadeiro republicano e abolicionista, mas que, em seu
intimo, tem preocupaces e valores bem divergentes.

Durante o referido discurso de Toribio sobre a escravatura desde seus primdrdios até o
marco historico que aquela data simbolizaria, Licurgo presta pouca ou nenhuma atencdo a
palestra do colega. Em vez disso, ocupa-se em observar a noiva e relembrar a briga com
Alvarino, secretamente comemorando a hombridade e o teor de idade adulta que seu
ferimento representava. Apos a entrega das cartas de manumissao:

Licurgo mandou erguer as vidragas. Estava meio decepcionado.
Esperara durante meses por aquele instante e no entanto ele ndo lhe
trouxera a menor emogao. De repente viu-se cercado por amigos que
Ihe apertavam a méo e o abragavam efusivamente. Um deles gritou:
“Viva o Clube Republicano! Viva o nosso correligionario Licurgo
Cambara!”. Os outros gritaram em coro: “Vival”. E come¢aram todos
a bater palmas estrepitosamente. Os gaiteiros que estavam no
vestibulo romperam a tocar uma marcha. Licurgo, entdo, sentiu com
tamanha e repentina forca a beleza daquele instante, que estava quase
a rebentar em lagrimas. Foi com esfor¢o que se conteve. Entregou-se
passivamente aqueles bragos, alguns dos quais chegavam a cortar-lhe
a respiracdo. Nao ouvia as palavras que lhe diziam. SO sabia que
aquele momento era glorioso, raro, grande. Com um gesto de suas
maos tinha dado liberdade a mais de trinta escravos! L& fora estava
acesa uma grande fogueira ao redor da qual os negros — agora homens
livres, felizes e dignos — iam dancar, cantar, comer e beber!
(VERISSIMO, 2004, p. 355)

Erico Verissimo emprega uma ironia de alto nivel no trecho acima, demonstrando que

Licurgo ndo estava buscando a concretizagdo dos ideais republicanos e a abolicdo da
escravatura apesar de si proprio, mas ao contrario, buscava o reconhecimento e a promocéo

pessoais, sendo a manumissao apenas um meio para alcancar esse fim.
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2.1. 0 GAUCHO E SEU TEMPO

A identificacdo de Licurgo com o funcionamento da engrenagem de sua sociedade ja é
um indicio da relagdo de sua caracterizagcdo com a representacao da historia no segmento “O
Sobrado”. Como afirma Luké&cs sobre a mesma caracteristica nos romances de Scott, trata-se
de conferir “uma dimensdo humana a um tipo social e histérico” (LUKACS, 1983, p. 35). Isto
¢, a caracterizacdo de Licurgo como personagem prosaico, com varios defeitos e algumas
qualidades, confere maior realismo & concepg¢do do passado em “O Sobrado” por aproximar o
protagonista do mundo do leitor, j& que se trata de um exemplo mediano da sociedade galcha,
patriarcal e machista do final do Século XIX, com seus defeitos e preconceitos, sem
idealizacdes. Tal caracterizacdo esta longe de ser romantica, pois ndo exalta as qualidades e
feitos heroicos do personagem. Pelo contrério, Licurgo é um cidaddo mais ou menos comum,
que simboliza o ponto de vista Republicano de um conflito politico muito mais amplo, que
foram os anos de consolidacdo da Republica apds sua proclamacdo. Também consoante as
analises de Lukacs acerca das figuras centrais dos romances de Scott e da sua renuncia da
caracterizagdo romantica (cf. LUKACS, 1983, p. 35), Licurgo, como protagonista de “O
Sobrado”, talvez ndo seja tdo interessante aos olhos dos leitores por ndo gerar uma
identificacdo positiva, mas do ponto de vista composicional ele é essencial, pois funciona
como um centro gravitacional em torno do qual os principais acontecimentos do enredo se
desenrolam e personagens secundarios interessantissimos circulam, muitas vezes até mais
interessantes que ele préprio (basta lembrarmos de Maria Valéria e Fandango). Através da
caracterizagdo de Licurgo, portanto, podemos acompanhar o préprio desenrolar de um
conflito social da sua época. Ao apresentar o protagonista com qualidades e defeitos, como
um cidaddo que ndo é considerado acima da média pelos outros personagens, Erico ajusta o
foco de sua representacdo historica no plano coletivo, e ndo no individuo. Por mais que possa
parecer contraditério, é justamente o retrato de como a historia afeta a familia Terra Cambara
de forma individual que permite ao leitor ter uma ideia de como o passado se desenrolou
como uma pré-condi¢do do nosso presente.

A relacdo do protagonista com o processo histérico pode ser observada de forma
bastante direta nos trechos em que o personagem reflete sobre as vozes do futuro: “Um dia
alguém dira: Nasceu numa noite fria de junho, quando o Sobrado estava cercado pelos
federalistas. Quando o dia clareou, as tropas republicanas libertaram Santa Fé” (VERISSIMO,
2004, p. 33); “Outra vez as vozes do futuro em seus pensamentos. ‘Nasceu numa madrugada

de junho de 1895. Uma moca guapa. Os olhos sdo dos Terras, mas o génio é dos Cambaras
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(VERISSIMO, 2004, p. 34); “Licurgo fica pensando em Aurora. As vozes do futuro agora sao
fanebres: ‘Coitadinha. Nasceu morta naquela noite horrivel’” (VERISSIMO, 2004, p. 100);
“...num outro tempo, e vozes cochicham nas ruas: ‘Aquele que ali vai € o coronel Licurgo
Cambara. Uma fera! Na revolucdo de 93 os maragatos cercaram o Sobrado, mas ele ndo se
entregou. Sacrificou a filha, a mulher, os amigos, mas ndo afrouxou. Uma feral’”
(VERISSIMO, 2004, p. 172). Essas reflexdes, que fazem referéncia a um tempo futuro no
qual as pessoas falariam do cerco ao Sobrado, tém no minimo dois papéis a desempenhar na
composicdo do segmento. Primeiro, elas demonstram que Licurgo tinha consciéncia de que
estava sacrificando sua familia por uma causa politica, e que, por isso mesmo, a gléria se
mistura com o0 remorso em suas projecdes. O segundo papel dessas reflexdes é o de
demonstrar a consciéncia que Licurgo tem de ser um agente da histéria, também de acordo
com 0 que preconiza Luk&cs a respeito da nova consciéncia da participa¢do histdrica que
forneceu as bases para o surgimento do romance histdérico exemplificado na obra de Scott (cf.
LUKACS, 1983, p. 23-24). No futuro, as pessoas lembrariam do que aconteceu durante o
cerco, inclusive com detalhes de seu comportamento, portanto sua preocupacdo nao €
exatamente com o futuro, sendo com a sua entrada para a historia.

A entrada de Licurgo para historia, tanto no sentido da realizagdo de um desejo do
personagem como no sentido composicional do romance, oficializa-se quando, ao final do
cerco, ele envia um telegrama a Jalio de Castilhos:

Tenho a honra comunicar Vosséncia Santa Fé acaba ser libertada.
Ap0s varios dias de cerco minha residéncia onde resisti com grupo
valerosos leais correligionérios, inimigos abandonaram cidade
aproximacdo bravas forcas republicanas Cruz Alta. Viva o Partido
Republicano! Viva o Rio Grande! Viva o Brasil! (VERISSIMO, 2004,
p. 398)

As vozes do futuro deixam de ser apenas desejo e pensamento para se transformarem

em um telegrama que simboliza o0 seu passe legitimo para entrar na historia do Rio Grande do
Sul. Esse ponto também marca o enlagamento perfeito do romance com a historia oficial, ai
representada pelo personagem de Julio de Castilhos. O fato de Julio de Castilhos aparecer
apenas no segundo plano da composi¢do do romance, enquanto 0s personagens principais sao
todos ficcionais, apenas reforca a representacdo do processo histérico do ponto de vista
coletivo, atraves de seus efeitos sobre a familia Terra Cambard, também de acordo com as
analises dos romances de Scott por Lukacs (cf. LUKACS, 1983, p. 39). Assim, tanto mais
realista se torna o retrato do passado em “O Sobrado” quanto menos o foco narrativo recair
sobre as figuras conhecidas da historia oficial do Rio Grande do Sul. A forma como Erico

ficcionaliza tal processo possibilita que o leitor vivencie como se deu 0 proprio movimento
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historico, comecando no cotidiano do cidaddo comum e marchando em direcdo as liderancas
historicas oficialmente conhecidas, neste caso Julio de Castilhos, de maneira semelhante a que

sua participacdo fora necessaria em um dado momento do passado.

2.2. O LICURGO DE FLORIANO: “O SOBRADO” E O TEMPO E O VENTO

Essa identificacdo de Licurgo com as mudangas sociais que marcam O Processo
histérico de sua época é exatamente o que vai se perdendo ao longo de O tempo e 0 vento,
principalmente na caracterizacdo de seu filho, Rodrigo Terra Cambara, em O Retrato e O
arquipélago. Assim, Licurgo encarna a legitimacdo da ascensdo politica e social da familia
Terra Cambard, que a partir de entdo entrard em um processo de declinio analogo a um
movimento mais amplo da sociedade retratada no romance. Por isso, Erico Verissimo:

foi capaz de chegar a desejada fidelidade histérica e de conferir um
sentido ao periodo representado, sentido que se corporifica nas
personagens do romance. Quem as |é, entendera melhor a época — ou,
no caso, as épocas, ja que O Tempo e o Vento abrange, em O
Continente, 0 processo de formacdo da classe dirigente; e, em O
Retrato e O Arquipélago, o da tomada, e subsequente perda, do poder
— e provavelmente, seu proprio lugar na cadeia historica.
(ZILBERMAN, 2003, p. 137-138)

Também é possivel tracar uma relagdo entre a trajetdria de degradacédo e decadéncia do

doutor Rodrigo e o contexto de producéo, principalmente de O Continente e de O Retrato, ja
que “Erico, a escrever ex-post a ascensdo e queda do Estado Novo, ha mais perdas em jogo, e
também ha um peso maior do passado, dai uma linha de tragédia que acompanha a histéria. O
velho pode comprometer o surgimento do novo, os vermes do passado devoram o embrido”
(PESAVENTO, 2000, p. 37).

A caracterizacdo de Licurgo em “O Sobrado” por si s0 ja fornece algumas pistas sobre
0 tipo de representacdo da historia projetado por Erico Verissimo. Entretanto, tal
caracterizagdo pode realmente contribuir para a compreensao do projeto que caracterizou O
tempo e o vento quando comparada ao personagem de Floriano Cambara, seu neto. Tal
compara¢do ndo é arbitraria, mas necessaria, caso contrario a andlise ficaria restrita a um nivel
da composicdo, enquanto o proprio romance assume outro nivel, quando descobrimos que
Floriano é o narrador de toda a trilogia. Em outras palavras, esse carater circular ou
concéntrico de O tempo e o vento obriga qualquer analise a considerar o fato de que as
caracterizacdes nele passam pelo ponto de vista desse personagem-narrador. Por isso, 0

romance passa da “observacdo da sociedade para a problematizacdo das individualidades
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implicadas e dai para uma reflexdo sobre a Historia em busca do sentido que a justifique”
(CHAVES, 2001, p. 103-104). Quando o ponto de vista do narrador se encontra com Floriano,
torna-se explicito o seu projeto de revisitar de forma critica o passado de sua familia e de seu
povo. Isso remete o leitor ao inicio da narrativa, exigindo a revisdo e o rearranjo das relaces
de significado na obra e entre a obra e a histdria sob esse viés critico. Nesse movimento
circular, no qual o final do romance remete ao seu inicio, Licurgo encarna os valores que
Floriano pretende questionar: a honra, o orgulho e o machismo.

E a partir dessa perspectiva critica sobre o passado que Erico Verissimo almejou
representar duzentos anos da histéria do Rio Grande do Sul. Esse projeto mais amplo
(re)estrutura a teia de significados em jogo em O tempo e o vento e justifica o carater
antiépico da obra. Como bem explica Flavio Loureiro Chaves:

Floriano é uma personagem situada a meio caminho dos valores de
Ana Terra e dos valores do Capitdo Rodrigo; nesta passagem, termina
por aderir ao contexto humano das mulheres, tornando-se talvez a
Unica personagem masculina a agir assim. Considerando-se que ele é
um alterego do autor (...) e o0 proprio personagem/narrador da acao,
fica evidente o carater antiépico de O tempo e o vento. O autor,
adotando o &ngulo da sua personagem, encampa a abjecao a violéncia;
ao fazé-lo, coloca sob arguicdo o codigo ético do espaco retratado e,
assim, oferece uma possibilidade para que se defina a verdadeira
natureza do romance. Alheio ao espirito épico, em cujos termos
deveria celebrar-se um acordo entre o individuo e o seu meio social, O
tempo e o vento reescreve a Historia do Rio Grande sob o angulo de
uma personagem que a interpreta criticamente e, por isso, vem a ser a
extensdo mais profunda da critica social esbocada no flagrante da
burguesia de Caminhos cruzados e no diagndstico do patriarcado rural
de Musica ao longe. (CHAVES, 2001, p. 98-99)

Nesse contexto de reescritura da histdria, a caracterizagdo de Licurgo funciona em O

tempo e 0 vento como exatamente aquilo que deve ser questionado na cultura do gadcho. Por
isso, embora Licurgo se identifiqgue com seu meio social e com os conflitos sociopoliticos de
sua época, nao configura personagem épica. Primeiro, porque suas acdes nao sdo consideradas
grandes feitos humanos pelos outros personagens. A resisténcia ao cerco sO € considerada um
grande feito por ele mesmo (talvez), enquanto a maioria dos outros personagens, como Maria
Valéria, Floréncio e Laurinda, ao atribuirem o padecimento dos doentes do Sobrado a
Licurgo, ndo reconhecem nele um personagem acima da média. Segundo, porque ao encarnar
a honra, o orgulho e 0 machismo que constituem o codigo de valores do galcho, ele também
representa a violéncia, tipica de regimes totalitarios, que Erico Verissimo deseja denunciar em

sua representacdo da historia. Nas palavras de Flavio Loureiro Chaves:
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a visdo essencialmente antimachista do escritor orienta o discurso para
um ponto que esta longe de coincidir com uma perspectiva épica no
que diz respeito ao acordo com o cédigo guerreiro do mundo
observado. (CHAVES, 2001, p. 97).

De forma semelhante a0 movimento concéntrico caracteristico de O tempo e o vento

como um todo, associado ao papel de Floriano como narrador e ao final do romance, que
remete a um recomeco, “O Sobrado” também estabelece com os outros segmentos de O
Continente relagdes analogas, que sinalizam a estrutura espiral do romance. Enquanto a
cronologia avanca, alguns acontecimentos narrados ao longo dos segmentos que intercalam
“O Sobrado” fazem referéncia a sua trama, assim produzindo relacdes de significado que
contribuem para a concepg¢do de histéria da obra. Dessa maneira, 0s outros capitulos ndo sé
elucidam os personagens e as suas a¢des em “O Sobrado”, mas também oferecem uma leitura
do desenvolvimento da histdria através de algumas repeticdes e alguns paralelismos.

Em “Um certo Capitdo Rodrigo”, temos dois exemplos de tal relacdo. Em “O
Sobrado”, a vitoria politica e bélica de Licurgo representa a0 mesmo tempo perdas
significativas no ambito pessoal e familiar — principalmente com as mortes da filha ao nascer
e do sogro. Em “Um certo Capitdo Rodrigo”, o protagonista é bem-sucedido ao tomar o
casardo da familia Amaral, o que significa a virada politica de seu cld no microcosmo de
Santa Fé. E a partir desse ponto que a familia Terra Cambara de fato comeca a se estabelecer
como detentora do poder politico na cidade, devido ao declinio do poder dos Amarais.
Entretanto, tal fato implica na morte de Rodrigo, no luto de Bibiana e em dois filhos criados
sem a presenca do pai. Outro exemplo de paralelismo narrativo diz respeito especificamente
as mortes das filhas tanto de Licurgo como de Rodrigo estarem, de alguma forma, ligada ao
mau comportamento de seus pais. Enquanto Rodrigo jogava compulsivamente na casa de
Chico Pinto, morria Anita, filha do casal. Embora o capitdo talvez nada pudesse fazer para
salva-la, esse € 0 momento de maior vileza sua na narrativa, o que remete a morte da filha de
Licurgo sem que este nada faca também para socorré-la. Fugindo da visdo progressista da
historia, segundo a qual o0 mundo avanca sempre para melhor e de forma linear, Erico deixa
implicito nesses paralelismos narrativos o comentério de que, de 1835 a 1895, alguns
comportamentos — como colocar os interesses politicos e do codigo de honra do gadcho acima
do respeito pela vida e do amor a familia — ndo necessariamente se tornam melhores com o
passar do tempo, e que a histéria pode ter movimentos de progresso e retrocesso, além de
repeticOes de erros em meio a avangos custosos.

Em “A teiniagud”, temos mais um exemplo que evidencia esta concepcdo de que a

historia pode se repetir e que as vezes retrocedemos em vez de avancar. Quando Bolivar e
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Luzia voltam de sua viagem a Porto Alegre por causa da peste, a Camara Municipal, por
sugestdo do coronel Bento Amaral, ordena que o Sobrado fique em quarentena por receio de
contaminacdo da populacdo. Essa situacdo evoca o paralelismo com o cerco narrado em “O
Sobrado”. Neste segmento, enquanto a revolugdo acontece fora do casardo, & dentro outra
guerra se passa em torno do que fazer com relagdo ao nascimento de Aurora, filha de Licurgo.
Em “A teiniagua”, enquanto ocorre a quarentena, dentro do Sobrado Bolivar é consumido aos
poucos por causa do ciime e do orgulho ferido pelo comportamento da suposta traicdo de
Luzia em Porto Alegre e por tomar consciéncia do comportamento doentio de sua esposa.
Acaba transferindo suas frustracdes e angustias para a quarentena e sai de pistola em punho,
desafiando os capangas do Coronel Amaral, sendo por fim morto em frente a sua casa. A
grande diferenca entre os dois trechos narrativos é que, no primeiro, a familia Terra Cambara
amargura a derrota politica e familiar, enquanto em “O Sobrado” é a familia Amaral que é
arrebatada, tendo que fugir da cidade.

Além de evidenciar que o poder passou de uma familia para outra, esse paralelismo
também leva a uma comparacdo entre Licurgo e seu pai, Bolivar. Deixando de lado por um
instante o contexto mais amplo que envolve a luta entre republicanos e federalistas, podemos
observar que Licurgo logrou a vitéria e a consolidagdo do poder municipal porque soube
desempenhar um comportamento aprendido ao longo de sua infancia e adolescéncia, sob a
tutela de sua avé Bibiana, que ndo obteve o mesmo éxito com seu filho Bolivar. Enquanto
este era sensivel ao sofrimento dos outros — basta lembrar o caso do enforcamento do negro
Severino — e disposto a se entregar ao amor de sua esposa, colocando tal amor acima de
qualquer outro interesse, Licurgo foi criado conscientemente por sua avé para dirigir o
Sobrado e a familia com brago forte, 0 que também o levou a reproduzir tal comportamento
no &mbito politico, fora do Sobrado, e a deten¢do do poder publico municipal. Tudo isso serve
para observar que a rusticidade de Licurgo quando comparado com seu pai Bolivar é o que
garante a sua vitoria politica, embora complique ainda mais a suas relagbes pessoais e
familiares. Mais uma vez, o romance demonstra que a medida que o cla Terra Cambara
aumenta o seu poder no microcosmo do Sobrado e de Santa Fé, mais se degradam os
relacionamentos da familia. A representacdo da historia que tal retrato sugere, logicamente, é
tingida pelo retrocesso e pelo pessimismo.

Norteado pelos horrores da Segunda Guerra Mundial no plano internacional e pelo
fracasso do Estado Novo no plano nacional, Erico Verissimo comp8e um retrato da historia
que objetiva criticar o sequestro das liberdades pressuposto na violéncia e no totalitarismo

desse cddigo que Licurgo encarna. A ligacdo entre 0 machismo, a violéncia e o totalitarismo,
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que norteia as caracterizacGes e a representacdo da historia em O tempo e o vento, foi
consolidando-se no escritor Erico Verissimo desde muito antes da escritura do romance. Em
Solo de Clarineta, Erico atribui a hombridade do pai ao codigo machista que mais tarde iria
nortear as caracteriza¢fes de personagens como o capitdo Rodrigo, Rodrigo Terra Cambara e
Licurgo, entre outros: “Creio que € importante observar que, mesmo nos piores momentos de
sua vida, Sebastido Verissimo nunca perdeu o seu penacho e — para usar duma palavra muito
de seu gosto e uso — a sua ‘hombridade’” (VERISSIMO, 1987, p. 52). Na composicdo dos
personagens masculinos, Erico se alimentou das memdrias da infancia e adolescéncia sobre
como era importante para seu pai desempenhar o papel de gaicho macho, apesar de deixar de
resolver problemas tdo basicos como dividas e familia. Talvez essa fonte explique ndo sé a
problematizacdo desses personagens masculinos em O tempo e 0 vento, mas também a
rigueza da caracterizacdo, realista ao extremo por apresentd-los sempre cheios de
contradigdes:

Sebastido Verissimo metia-se em lutas politicas nas quais arriscava a
pele, satisfazendo assim uma parte importante de seu “machismo”,
pois quanto a outra, a que dizia respeito ao sexo, ninguém tinha a
menor davida. Repito que uma de suas palavras prediletas era
“hombridade”. A expressdo “solidariedade humana” era também
muito de seu uso e gosto. Para ele ndo havia vergonha maior para um
homem que a de virar a casaca em questdes politicas, principalmente
quando o transfuga passava da oposi¢do ou da neutralidade para os
arraiais do partido que estava no poder. Vivia repetindo que um
homem de verdade nunca leva desaforo para casa. Votava enorme
desprezo as pessoas que ndo tinham o senso da responsabilidade.
Prezava apaixonadamente todas as formas de independéncia: a
politica, a econdmica e a intelectual. (VERISSIMO, 1987, p. 75)
Loureiro Chaves analisa como a representacdo da historia em O tempo e o vento esta

intimamente ligada a dois personagens homénimos, o capitdo Rodrigo Cambard de O
Continente e o doutor Rodrigo Cambara de O Retrato e O arquipélago. O autor afirma que a
degradacdo da familia Terra Cambara e dos valores por ela defendidos coincide com o
esvaziamento da caracterizagdo heroica do capitdo Rodrigo:

na medida em que avanga cronologicamente a narrativa o que de fato
se conta é a lenta degradacdo do primeiro Rodrigo Cambara no
segundo (...) De qualquer maneira este segundo Rodrigo Cambara néo
passa dum simulacro do antepassado que desmente, assim, a duragéo e
a autenticidade do “cddigo de honra” que sustentara o velho
guerreiro” (CHAVES, 2001, p. 101).

O autor conclui que a trilogia expressa uma “profunda descrenca no curso da Histdria, eis que

ela veio a traduzir-se na fileira de desastres que convergem para o desmantelamento dos

Cambaras” (CHAVES, 2001, p. 109). A analise da relacdo entre o capitdo Rodrigo e o doutor
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Rodrigo demonstra a necessidade historica da ruina da sociedade patriarcal e machista, e, por
constituir uma trajetéria de ruina, € uma visdo pessimista da histéria. Ainda assim, "enquanto
no nivel episodico a Historia avanca huma sequéncia de desastres, no nivel simbdlico o texto
busca restaurar, na criagdo destas personagens, na manutengdo da sua escala de valores, o
universo primordial que existiu algum dia antes da corrup¢do dos Cambaras" (CHAVES,
2001, p. 109).

De forma semelhante, de acordo com as andlises de Sandra Jatahy Pesavento, a
representacdo do passado especificamente em O Retrato é melancélica, uma vez que, partindo
da descrenga nos resultados da empresa da geracdo que exerce o poder em 1930, trata-se de
uma “historia de perdas, perdas estas que assinalam e emergem durante a propria ascensédo do
personagem do romance” (PESAVENTO, 2000, p. 46). Assim, a autora conclui que existe,
em jogo nesse retrato da historia, uma compensagdo por perdas reais pela via simbdlica,
mediante a qual é possivel salvar o passado se ele:

for integrado na construcdo de um processo identitario dotado de uma
carga de positividade que compense as perdas do presente e coloque
duvidas no futuro [a autora lembra em nota que “néo é por acaso que,
no ano de 1947, formava-se em Porto Alegre o Centro de Tradigdes
Gauchas — CTG]. O horizonte da temporalidade se inverte e se fixa
no passado. O tempo perdido é salvo pela memdria, que evoca de
forma discriminatoria, e pela celebracdo da experiéncia, que se da
também de forma seletiva. (PESAVENTO, 2000, p. 47)

Se esse for 0 caso na relacdo entre o Capitdo Rodrigo e o doutor Rodrigo, a trajetoria

de Licurgo a Floriano, diferentemente, constitui o lado ao mesmo tempo critico e otimista da
representacdo da historia em O tempo e o vento, pois, enquanto questiona e problematiza os
valores de seus antepassados, Floriano esta se caracterizando como personagem sensivel as
dificuldades da vida democratica em sociedade, demonstrando maior respeito a vida e a
liberdade dos outros. Entretanto, para Floriano, o ato de debrucar-se sobre o passado de sua
familia e de seu povo néo se torna nostalgico nem romantico. O movimento que Erico atribui
ao papel do machismo como trago constitutivo do gadcho é exemplar. No personagem do
Capitdo Rodrigo, 0 machismo € pouco problematizado no nivel diegético, cabendo ao leitor
quase toda a funcdo da critica. Quando Rodrigo expressa o desejo de ir ao Rio Pardo fazer as
compras para a venda no lugar de Juvenal para, dentre outras coisas, satisfazer seu desejo
sexual com prostitutas enquanto sua esposa estava nas uUltimas semanas de gestacdo, seu
cunhado reflete da seguinte forma:

Rodrigo queria um pretexto para se ausentar de casa por uns dois ou
trés meses, para evitar de ver a mulher naquele estado. Essa era uma
das razdes pelas quais insistia em fazer a viagem. A outra, mais
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poderosa, era o desejo de correr 0 mundo, pois Juvenal compreendia
— embora parecesse ndo atentar na coisa — que o cunhado ja comecava
a aborrecer aquela vida parada ali atras do balcdo a vender e a pesar
farinha e feijdo. Acontecia também que no Rio Pardo Rodrigo
poderia procurar chinas. Em Santa Fé isso ndo era facil.

— Pois estd bem - disse. — Dessa vez vai vosmecé.
(VERISSIMO, 2004, p. 303)

Até mesmo Bibiana aceitava que Rodrigo tivesse amantes, desde que ndo a abandonasse:

No entanto ela sabia que era verdade. Rodrigo dividia suas noites
entre a mesa de jogo e a casa de Honorina. Bibiana chegara a ver uma
noite a rapariga na ultima festa de Espirito Santo, toda vestida de
vermelho. Tinha a pele cor de canela, trancas compridas, negras e
lustrosas, e um jeito disfarcado e arisco de olhar as pessoas sem
nunca encara-las direito. Era esquisito — refletia Bibiana —, mas ela
ndo tinha propriamente ciime do marido. Sabia que ele gostava era
de mulher, que ndo se contentava com uma s6. Mais cedo ou mais
tarde havia de ficar também cansado de Honorina e passaria para
outra. O melhor que ela tinha a fazer era fingir que ndo sabia de nada.
Contanto que ele ndo fosse embora, que ela pudesse té-lo a seu lado —
contanto que ele continuasse a ser seu marido, tudo estava bem.
(VERISSIMO, 2004, p. 318)

J& na caracterizacdo de Licurgo, o0 mesmo traco é questionado no nivel diegético,

principalmente por Maria Valéria, levando a conflitos e tornando-se um elemento mais
explicito e um principio ativo na trama. Com Floriano, tal caracteristica assume um papel tdo
importante que é, de uma s6 vez, um dos maiores alvos da sua revisdo critica do passado de
sua familia e de seu povo — 0 machismo como um dos principais pilares do autoritarismo
caudilho e da violéncia no ambito das relagdes interpessoais — e um dos elementos
problematizadores em sua relacdo conturbada com o pai, o doutor Rodrigo. Assim,
trabalhando de forma consciente nos niveis cultural e histdrico, Erico historiciza 0 machismo
da cultura galcha na caracterizacdo de seus protagonistas, evitando uma representacao
nostalgica ou romantica.

Portanto, a ordem social e o respectivo codigo de valores, que se degradam com o
desenrolar de duzentos anos de histéria, demonstram a necessidade de sua ruina para a
emergéncia de uma nova ordem, esta representada por uma ética menos machista, violenta e
totalitaria, nos niveis pessoal, social e politico. A perspectiva critica de Floriano ao conceber
Licurgo deve fornecer as bases para entendermos a necessidade historica da faléncia do
mundo representado por Licurgo. Digo que essa € uma visdo otimista porque prevalece a ética

humanista e pacifista do personagem-narrador, anunciando um novo tempo.
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2.3. A EPOCA DA VERA CRUZ

A adaptacdo homénima do segmento de autoria de Erico Verissimo foi lancada em
1956, com direcdo de Walter G. Durst e Cassiano Gabus Mendes. Com apenas sete anos entre
o lancamento do livro e do filme, as obras sdo aparentemente contemporéneas. Entretanto,
durante esse periodo de sete anos, o Brasil assistiu ao maior empreendimento do cinema
industrial brasileiro, a Companhia Cinematografica Vera Cruz. O filme O Sobrado foi
produzido no final do periodo de atuacdo da Vera Cruz, quando a empresa ja havia
formalmente falido e sido encampada pelo Banco do Estado de Sdo Paulo. Ainda assim, o
filme esta fortemente ligado a Companhia, por diversas raz@es: foi produzido nos estudios da
Vera Cruz, o que é destacadamente anunciado nos créditos de abertura, e com o0 equipamento
da Companhia; foi escrito e dirigido por um dos roteiristas contratados da empresa, Walter G.
Durst; os direitos de adaptacdo do capitulo do livro de Erico Verissimo haviam sido
comprados na epoca aurea da Companhia.

Por outro lado, o filme "O Sobrado” tem uma historia de producdo muito diferente da
dos primeiros filmes da Vera Cruz. Essa trajetoria, desde o contexto social, econémico e
politico em que surgiu a Companbhia, até a época da producdo do filme em questdo, ilustra
algumas transformacdes e algumas caracteristicas da sociedade brasileira e do cinema
nacional da década de cinquenta.

No plano internacional, com o fim da Segunda Guerra Mundial em agosto de 1945, as
poténcias da Europa Ocidental entraram em declinio, notoriamente a Inglaterra e a Franca, e
os Estados Unidos tornaram-se a maior poténcia mundial. A partir de entdo, 0 mundo ficou
dividido entre o capitalismo, defendido por unhas e dentes pelos Estados Unidos, e o
socialismo, defendido ndo menos ferozmente pela Unido Soviética, caracterizando o comeco
dos longos anos de Guerra Fria e propaganda oriunda de ambas as ideologias (cf. CAMPQOS,
1991, p. 219-222).

No Brasil, a década entre 1945 e 1954 foi marcada, no plano politico, pela
redemocratizagdo, pelo fim do Estado Novo e pela queda de Getalio Vargas. A relacdo entre o
estado, a burguesia industrial e as massas se intensificou como caracteristica do regime
populista. Foi um periodo de grande prosperidade econébmica e de avancos da
industrializacdo, com base na substituicdo das importacfes e na tentativa de desenvolver um
capitalismo nacional, conferindo maior autonomia em relacdo aos paises desenvolvidos.

Desde 1930 a economia agréria, voltada para o0 mercado externo, estava em crise, o0 que levou



53

a grandes avangos no processo de industrializacdo voltado para o mercado interno,
ocasionando um significativo desenvolvimento urbano (cf. CAMPOS, 1991, p. 211-233).

A redemocratizacdo e o liberalismo decorrentes do fim do Estado Novo foram
responsaveis pela atitude otimista da burguesia industrial, que acreditava que passaria a tomar
as rédeas do progresso social, econémico e até mesmo cultural. Como consequéncia dessas
mudangas econdmicas e politicas, ao final da década de 40 a elite paulista constituia-se de
tantos ou mais imigrantes ricos que paulistas proprietarios de terras. Essa nova elite paulista
fomentou o desenvolvimento cultural na tentativa de acompanhar o crescimento incessante da
cidade mais urbana do Brasil. O clima de euforia e efervescéncia em torno do sucesso
econbémico e da redemocratizacdo levou a institucionalizacdo da arte em S&o Paulo,
patrocinada pela iniciativa privada. O Museu de Arte de Sdo Paulo (1947), o Museu de Arte
Moderna (1949) e o Teatro Brasileiro de Comédia (1948) foram assim instituidos através do
mecenato, que caracterizou a relagdo entre a sociedade e a cultura dessa época. E nesse
contexto que surgiu a Companhia Cinematografica Vera Cruz (cf. GALVAO, 1981, p. 16-23).

Houve também fatores externos que motivaram a fundacdo da Vera Cruz. Com a
reorganizacdo geopolitica decorrente do fim da Segunda Guerra, o cinema surgia com forca
em varios paises além dos tradicionais produtores, a exemplo da Argentina e do México.
Nesse sentido, os novos festivais de cinema, como o de Cannes (1946) e o de Berlim (1951)
estimulavam a producdo cinematografica em paises que agora investiam nos seus cinemas. O
Brasil, nesse caso representado pela elite paulista, desejava demonstrar que também era capaz
de acompanhar o ritmo das mudancas internacionais, consolidando a sua propria industria
cinematogréafica, e ndo haveria local mais apropriado que S&o Paulo, onde a industrializacédo
corria de vento em popa.

Foi assim que, no dia 4 de novembro de 1949, constituiram a Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz Franco Zampari, italiano, engenheiro, no Brasil desde 1922, e
Francisco Matarazzo Sobrinho, brasileiro, industrial, entre outros socios, em um terreno de
30.077 m2 em S&o Bernardo do Campo (cf. GALVAO, 1981, p. 90-93). Carlo Zampari, irméo
de Franco, trabalhava no Rio de Janeiro na época e ficou impressionado com o sucesso de
bilheteria de filmes tdo precéarios como os da Atlantida, e teria convencido o irmdo de que a
industria cinematografica poderia ser um excelente negécio (cf. GALVAO, 1981, p. 91). Por
isso, Carlo Zampari foi nomeado Diretor Superintendente da empresa.

Os cineclubes também tiveram um papel indireto mas muito importante no surgimento
da Vera Cruz. No inicio dos anos 40, o Clube de Cinema da Faculdade de Filosofia, ligado a

revista Clima, foi responsavel por recuperar o interesse pelo cinema, que andava adormecido
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desde a década de 20 em Séo Paulo. Desse clube, criado por Paulo Emilio Salles Gomes,
faziam parte também Décio de Almeida Prado, Antdnio Céandido, Ruy Coelho, Cicero
Cristiano de Souza e Lourival Gomes Machado. Devido a inexpressividade do cinema
brasileiro da época, exibiam e discutiam os classicos do cinema americano e europeu, cOmo
os filmes de Fritz Lang, Raquel Meller e Ivan Mojouskine. Com o fechamento do Clube
devido a censura, quatro anos depois, em 1946, foi criado o Clube de Cinema de S&o Paulo,
que despertou surpreendente interesse do puablico. Francisco Matarazzo Sobrinho doou ao
Clube novos projetores e conseguiu uma sala para sua sede no Clube Pinheiros. Além disso,
convidou a diretoria do clube para formar o departamento de cinema do Museu de Arte
Moderna, inaugurado em marco de 1949 (cf. GALVAO, 1981, p. 27-37).

Outra influéncia, essa mais direta, no surgimento da Vera Cruz, foi o Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC), criado em 1948. Franco Zampari, proprietario de uma organizacdo com
mais de dez fébricas, apaixonado pelos palcos e participante de um grupo de teatro muito
amador com a esposa e alguns amigos, decidiu incentivar o teatro amador brasileiro fundando
0 TBC (cf. GALVAO, 1981, p. 66-67). O sucesso crescente do TBC e a formagéo de recursos
humanos na arte da atuacdo sugeriram a Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho,
entre muitos outros, a ideia de que tudo estava pronto para repetirem o sucesso do teatro nas
telas de cinema. Assim, o0 TBC e a Vera Cruz tinham em comum o mesmo grupo fundador, a
mesma estrutura empresarial, 0s mesmos diretores, atores, técnicos e autores.

A Vera Cruz tinha como objetivo a producdo de filmes em escala industrial, nos
moldes dos grandes estudios de Hollywood, como o Metro-Goldwyn-Mayer. Inspirada
principalmente pelo cinema norte-americano, ela almejava produzir filmes que exibissem a
mesma qualidade dos melhores filmes da época, em termos de fotografia, som, ritmo e
roteiro. Para tanto, ndo mediram esforgos: importaram todo o equipamento e contrataram uma
equipe técnica internacional. Chamaram Alberto Cavalcanti, brasileiro que participara da
Avant garde francesa e do Documentarismo inglés, para ser o diretor geral da empresa.
Contrataram o austriaco Oswald Haffenrichter para o cargo de editor-chefe, que seria
responsavel por imprimir o ritmo certo aos filmes, tomando-se como parametro os filmes de
montagem hollywoodianos. Também garantiriam o salto de qualidade dos filmes da
Companhia o inglés especialista em fotografia, Chick Fowle, e 0 engenheiro de som Erick
Rasmussen.

Cria-se, portanto, uma situagéo curiosa. Importando todo o equipamento e 0S recursos
humanos técnicos, a Vera Cruz se langou a missdo de realizar um cinema especificamente

brasileiro. Essa questdo foi motivo de muitas criticas da midia e mesmo internas da Vera
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Cruz, como podemos perceber no depoimento de Geraldo Santos Pereira sobre o sistema
inglés de producédo adotado na Vera Cruz, com base em uma hierarquia rigida demais: *“os
ingleses eram 0s que ocupavam os altos cargos técnicos. Os italianos, os altos cargos de
producédo, administragdo executiva e financeira; e os brasileiros eram ‘assistentes’ de tudo, os
aprendizes. E naturalmente os operarios, o Gltimo degrau da escala” (GALVAO, 1981, p.
151). De qualquer forma, a Vera Cruz realizaria o sonho de longa data do cinema paulista e
brasileiro:

grandes estadios, técnicos estrangeiros, grandes capitais, 0 tdo
discutido “padrdo internacional de qualidade”, etc. A proposta de um
cinema brasileiro de qualidade, industrializado em padrdes
internacionais, sempre correspondeu a um anseio de ver demonstrada
a nossa capacidade técnica como indice do nosso progresso e da nossa
inteligéncia. O pleno dominio de uma atividade industrial téo
complexa seria a0 mesmo tempo a demonstracdo do desenvolvimento
paulista, e um meio de divulgar a nacdo e ao mundo a nossa
capacidade, o nosso dinamismo e a nossa “cultura”. (GALVAO, 1981,
p. 13)

O tipo de cinema almejado pela Vera Cruz é facilmente compreendido quando

consideramos a sua relacdo com o cinema carioca da mesma época. Para a Vera Cruz, as
chanchadas simplesmente ndo eram Cinema (com “C” maiusculo), e era esse Cinema que ela
pretendia realizar. Por um lado, a chanchada caracterizava-se por orcamentos fechados e
baixissimos, pela producdo ligeira, pela m& qualidade (acabamento técnico), pela
improvisagdo e pela pobreza de cenografia. Por outro lado, a Vera Cruz contava com
orcamentos abertos e altos (um filme da Vera Cruz custava em torno de dez vezes mais que
um da Atlantida), producdo lenta, cuidadosa e sem a possibilidade de improvisacdo — cada um
dos técnicos deveria aprovar cada tomada, obedecendo a hierarquia de producgdo, caso
contrario filmavam tantas vezes quantas fossem necessérias (cf. MARTINELLI, 2005, p.
151).

Com essa proposta e com Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho na direcéo,
a Vera Cruz conseguiu produzir dezoito filmes entre 1949 e 1954, ano em que o Banco do
Estado de Sao Paulo encampou a empresa. Dentre os filmes, destacaram-se, com sucesso de
bilheteria e critica, Tico-Tico no Fubé (1952), dirigido por Adolfo Celi, com Anselmo Duarte,
Tonia Carrero e Marisa Prado, sobre a vida do compositor Zequinha de Abreu; Sinha Moca
(1952/1953), dirigido por Tom Payne, com Anselmo Duarte e Eliane Lage, sobre a paixao
entre um advogado e a filha de um grande fazendeiro e proprietario de escravos que lutam
contra a escravatura as vésperas da abolicédo; e principalmente O Cangaceiro (1952), dirigido

por Lima Barreto, com Alberto Ruschel, Marisa Prado e Milton Ribeiro. Este Gltimo filme,
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que abre uma série de filmes desse género no cinema brasileiro, representou a consagragédo da
Vera Cruz no ambito internacional, tendo sido premiado como melhor filme de aventuras em
Cannes (1953) e melhor filme no Festival de Edimburgo (1953). Ironicamente, no entanto, o
mesmo filme marca a ruina da Vera Cruz e ajuda a explicar por que a Companhia nao
conseguiu continuar com sua proposta inicial.

Quando O Cangaceiro foi produzido, a Vera Cruz ja estava atolada em dividas. Na
verdade, Lima Barreto teve muito trabalho para convencer Franco Zampari e deixa-lo realizar
o filme. Embora todos reconhecessem em Lima Barreto um excelente diretor e,
principalmente, um 6timo documentarista, Zampari acreditava que o tema do cangago nao
causaria nenhum interesse no publico internacional por sua especificidade regional. Como
medida para tentar remediar as dividas da Companhia, Zampari vendeu os direitos de
distribuicdo desse filme a Columbia Pictures. Os filmes geralmente levavam cinco anos para
completar o seu ciclo de geracdo de receita, e a Vera Cruz, que tomava dinheiro a prazos
curtos e juros altos, ndo pode esperar o sucesso do filme transforma-se em retorno sobre o
investimento. A producdo, que custou sete mil contos de réis, rendeu 33 mil contos somente
no mercado nacional. Com os direitos de distribuicdo na méo, a Columbia Pictures faturou
quase 200 milhdes de ddlares com O Cangaceiro (cf. GALVAO, 1981, p. 143).

O caso mais dramatico de O Cangaceiro ilustra bem uma questdo que contribuiu
muito para o fracasso da Vera Cruz como empreendimento, apesar do sucesso de seus filmes.
Embora fosse conveniente e parecesse vantajoso produzir e entdo deixar que grandes
distribuidoras mundiais se encarregassem da proxima etapa comercial, essas empresas agiam
em nome de interesses proprios, na maior parte das vezes em detrimento dos da Vera Cruz.
Como lembra Carlos Augusto Calil: “Zampari e Cia. ndo tinham, no inicio, consciéncia de
que uma industria de filmes esta assentada na verticalizagcdo de suas atividades econdmicas,
que acumula, num mesmo grupo, a producdo, a distribuicdo e a exibicdo” (MARTINELLI,
2005, p. 167). Essa era uma das diferencas fundamentais entre a Vera Cruz e Hollywood, que
tentaram imitar sem sucesso. Ismail Xavier também atribui o fracasso da Vera Cruz e o ideal
de um cinema industrial no Brasil ao problema da distribuigéo e ao ndo reconhecimento das
relaces de mercado que dizem respeito a producdo cinematogréafica:

Em verdade, ndo houve condi¢bes para um forte cinema classico
brasileiro no momento em que este foi procurado e tinha sentido
enquanto proposta. Sua estética exigia, em 30, 40 ou 50, um aparato
de producédo e distribuicdo fora do alcance, 0 que tornou instaveis,
rarefeitas, problematicas ao extremo, as tentativas de um estilo
hollywoodiano no Brasil. Tal periodo se pautou por uma tenséo
especifica entre os ideais de luxo e impecabilidade técnica tipicos de
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uma ideologia industrialista — a qual testemunhou uma pratica do
“cinema de padrdo internacional” muito aquém do desejavel — e um
cinema popular pragmatico, vidvel e “enraizado” (a chanchada). Este
altimo foi mais bem-sucedido porque se valeu da parceria produgéo-
exibicdo, buscou forte apoio na musica popular e no carnaval, embora
tenha sempre se processado dentro de limites claros e, desde sua
primeira concepcao, ja tenha se desenhado em termos modestos e com
clara consciéncia de sua condicao subalterna no mercado. (XAVIER,
2001, p. 39-40)

Além disso, assim como Hollywood, a Vera Cruz tinha o seu star system, com salarios

fixos, estando ou nédo os atores envolvidos em alguma filmagem. Segundo Anselmo Duarte,
por vezes 0s atores passavam longos periodos sem filmar ou entdo, para que o capital humano
ndo ficasse parado, eram escolhidos para papéis que nada tinham a ver com suas
caracteristicas pessoais. Talvez com o intuito de imitar o glamour de Hollywood, havia uma
atitude de esbanjamento com relacdo aos gastos em praticamente todos os setores da Vera
Cruz. Anselmo Duarte conta que por qualquer motivo promoviam-se grandes jantares nos
estudios, com direito a desfile de atores e apresentacdo do famoso céo pastor alemdo chamado
Duque, e que a Companhia mantinha quartos no Hotel Lord, em Sdo Paulo, onde oferecia
hospedagem, translado com chofer e todo o tipo de recepcdo em grande estilo para jornalistas,
convidados, atores e técnicos da empresa (cf. GALVAO, 1981, p. 133-135).

O pressuposto assumido pela Vera Cruz, de que realizar filmes com padrédo de
qualidade internacional seria suficiente para gerar lucro, provou estar completamente
equivocado. Os investimentos feitos nos filmes eram incompativeis com o retorno que o
mercado podia oferecer. O cinema carioca era rentavel porque produzia com custos
baixissimos e era orientado para 0 mercado interno. A Vera Cruz ignorou que “a base de
qualquer cinema nacional, inclusive o cinema norte-americano, é o mercado doméstico”
(GALVAO, 1982, p. 275). Paulo Emilio Salles Gomes contrapde pontualmente as razdes do
sucesso do cinema carioca ao fracasso econdémico e cultural da Vera Cruz:

O eco do lucro alcancado por essa producgéo carioca despretensiosa e
artesanal teve, nos primordios de 1950, um papel determinante na
tentativa paulista de um cinema mais ambicioso ao nivel industrial e
artistico. Alguns motivos do malogro sdo claros. Os produtores
cariocas eram comerciantes da exibicdo e a conjuntura criada nos anos
1940 lembrava a bela época do cinema brasileiro no comeco do
século. Os empresarios paulistas que se lancaram a aventura vinham
de outras atividades e nutriam a ilusdo ingénua de que as salas de
cinema existem para passar qualquer fita, inclusive as nacionais.
Culturalmente o problema foi igualmente desastrado. N&o
reconhecendo a virtude popular do cinema carioca, 0s paulistas
resolveram — encorajados por quadros técnicos e artisticos chegados
recentemente da Europa — colocar o filme brasileiro num rumo
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totalmente diverso daquele que estava seguindo de maneira téo
estimulante. Quando descobriram, mais ou menos ao acaso, 0 veio do
cangaco ou apelaram conscientemente para a comédia do radio,
nascida dos mambembes do interior e do suburbio, j& era tarde.
(GOMES, 1996 [1973], p. 96-97).

E verdade que a Vera Cruz tenha se tornado mais consciente com o passar do tempo,

revendo sua proposta, em 1952 contratando figuras conhecidas do cinema carioca como o ator
Anselmo Duarte, o fotdgrafo Edgar Brasil, o roteirista Alinor Azevedo e os diretores
Fernando Barros e Alberto Pieralisi, e principalmente investindo em filmes com maior apelo
popular com a figura de Mazzaroppi, como Nadando em dinheiro (1952) e Sai da frente
(1951/1952) (cf. GALVAO, 1982, p. 276). Entretanto, apesar do sucesso de seus filmes, j& era
tarde para a Vera Cruz do ponto de vista da viabilidade financeira da empresa, uma vez que
contraira uma divida total de US$ 8,7 milhdes com o Banco do Estado de S&o Paulo e com o
Banco do Brasil (cf. MARTINELLI, 2005, p. 167). Entdo, em 1954, o Banco do Estado de
Sao Paulo assumiu o controle da Companhia, transformando-a em uma empresa de economia
mista, e, em 1955, o mesmo banco afastou Franco Zampari e nomeou Abilio Pereira de

Almeida como o seu novo diretor, encerrando, assim, o ciclo mais produtivo da Vera Cruz.

2.4. O ESVAZIAMENTO DE LICURGO: O FILME O SOBRADO

O Sobrado foi um marco histérico porque caracterizou a retomada da producdo
relacionada a Vera Cruz depois de aproximadamente dois anos de inatividade. Com o
afastamento de Franco Zampari, 0 Banco do Estado de Sdo Paulo nomeou Abilio Pereira de
Almeida para dirigir a Companhia. Ele, entdo, fundou a Brasil Filmes para distribuir os filmes
produzidos com o pessoal e os recursos técnicos da Vera Cruz, como tatica para escapar ao
contrato exclusivo de distribuicdo que ela mantinha com a Columbia Pictures. Nesse periodo,
além de O Sobrado e Paixdo de Gaucho, ambos de Walter G. Durst, foram produzidos mais
de uma dezena de filmes, tais como Estranho Encontro, de Walter Hugo Khouri, Rebelido em
Vila Rica, dos irmdos Santos Pereira, O Gato de Madame, de Abilio Pereira de Almeida,
Ravina, de Biéafora, entre outros (cf. MARTINELLI, 2005, p. 152-153).

A ideia da producdo de O Sobrado teria partido de Abilio Pereira de Almeida, por se
tratar de um filme que exigiria um baixo or¢camento e que teria potencial para gerar retorno e
dar continuidade a producdo cinematografica. Tratava-se de um argumento cujos direitos da
obra de Erico Verissimo haviam sido comprados havia algum tempo e de filmagens
predominantemente em estudio. Além disso, o filme contava com o elenco da TV Tupi e a
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publicidade dos Diarios de Chateaubriant, de forma que ele de fato teve grande sucesso de
bilheteria, possibilitou a producéo de outros filmes nessa fase e rendeu credibilidade para que
Walter G. Durst dirigisse Paixdo de Gaulcho, com liberdade ainda maior que em O Sobrado
(cf. GALVAO, 1981, p. 184).

Nos anos 1950, Walter George Durst talvez fosse mais lembrado como o critico de
cinema que debochara do filme de estreia da Vera Cruz que o diretor de O Sobrado e de
Paixdo de Gaucho. Nas palavras de Galileu Garcia, produtor e assistente de direcdo da Vera
Cruz: “O Durst, em seu tempo de militdncia na critica através do semanario Radar, era
impiedoso e terminava seus escritos com pequena frase ferina. Ap6s haver espinafrado o
Caicara sem do nem piedade, terminou com a frase ‘Piquenique de gra-fino em Ilha Bela’”
(MARTINELLI, 2005, p. 44). As criticas de Walter G. Durst pareciam realmente perturbar a
administracdo da Vera Cruz. Em misto de tom jocoso e sério, ele comenta que sua contratagdo
como roteirista teria sido com o proposito final de anular uma fonte de critica contraria ao
projeto da companhia (cf. GALVAO, 1981, p. 182).

A aversdo de Walter G. Durst ao filme Caicara é um indicio para entendermos alguns
aspectos marcantes de O Sobrado como uma tentativa de realizar o que o filme de estreia da
Vera Cruz havia frustrado, dando inicio a uma nova fase de producdo, ainda que muito ligada
a estrutura de funcionamento da Vera Cruz. Conforme explica Maria Rita Galvéo, na época
do lancamento do Caicara, a critica se dividiu entre os que elogiavam o filme de forma
irrestrita, saudando-o como o primeiro representante de um Cinema brasileiro, na figura
institucional do jornal O Estado de Sao Paulo, e os que repudiaram a producao, ponto de vista
defendido pelo Anhembi, principalmente pelo alheamento do filme com relacdo a realidade
nacional (cf. GALVAO, 1981, p. 228-229). Segundo a analise da autora, embora o filme se
passasse no ambiente dos caicaras e com o titulo Caicara, a trama ndo envolvia a vida dessa
comunidade, que fica a margem dos acontecimentos do filme:

Para a Vera Cruz, a situacdo se acaba resumindo em exotismo e
folclore. E, no fundo, ha um grande desprezo pelos caicaras. A
maneira como eles sdo apresentados no filme corresponde
precisamente aos esteredtipos correntes sobre o comportamento dos
nossos caipiras: sao indolentes, supersticiosos, irracionais. Depois de
ter-se proposto a fazer um filme sobre os caicaras, a Vera Cruz os
coloca como espectadores de um drama que ndo lhes diz respeito. E
tendo contraposto ao mundo dos caigaras o do estaleiro, com seus
ativos japoneses trabalhadores, absolutamente ndo se interessa pelo
eventual significado da sua presenca. Nao ha no filme o menor esfor¢o
para compreender realmente do que se trata: de um modo de vida em
transicdo tendendo ao desaparecimento. Da substituicdo de um modo
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pré-capitalista de producdo pelo capitalismo. (GALVAO, 1981, p.
250)
Para a autora, o objetivo da Vera Cruz de produzir filmes com padrdo técnico

internacional e que visavam o mercado externo, a importacdo de recursos humanos técnicos e
uma diretoria oriunda da burguesia paulista foram fatores que resultaram, no filme de estreia
da Vera Cruz, em uma visdo totalmente estereotipada da realidade brasileira, marcada pelo
exotismo, que mostra “apenas o que é digno de ser mostrado” e que constitui uma “obsessao
com o mercado externo” traduzida em “exportacao de exotismo” (GALVAO, 1981, p. 255).

Walter G. Durst partilhava da visdo critica de Maria Rita Galvdo, como podemos
constatar a partir de um depoimento seu:

Entdo, quando vi os primeiros filmes da Vera Cruz achei que havia
dois erros fundamentais: primeiro, era uma coisa absolutamente
transplantada. Ninguém conhecia um minimo de Brasil, nada, nada.
Os modelos eram os antigos filmes estrangeiros. Segundo, tudo mal
feito, ndo sabiam fazer roteiros, ndo tinham prética, era s6 empostacao
técnica.
Entdo, sem enxergar o problema maior, eu como critico realmente cai
em cima, achei que estava tudo errado e escrevi isso mesmo. Eles
tinham trazido uma estrutura maravilhosa com aqueles ingleses todos
que faziam tudo tecnicamente muito bem, mas era sé. (...) O que me
revoltou [em Caigara] foi a inutilidade daquilo tudo, tantos técnicos,
tanto dinheiro, Matarazzo pelo meio, todo aquele aparato de producéo,
tudo isso para nada, para aquilo. Era um neg6cio distante do Brasil,
distante do povo, totalmente por fora de tudo. (GALVAO, 1981, p.
181-182)

Cria-se a expectativa, portanto, de que Walter G. Durst, critico dessa perspectiva

exotica, estereotipada e superficial da realidade brasileira, tal qual retrata o filme de estreia da
Vera Cruz, tentasse ir além dessas limitacdes ou falhas no roteiro e na direcao de seu proprio
filme. Até que ponto Walter G. Durst conseguiu realizar o que Caicara e outros filmes da
Vera Cruz ndo lograram podera ser medido ao analisarmos como o cineasta aborda a
representacdo da historia ao adaptar o segmento de O Continente.

Seria possivel apontar muitas diferencas no filme O Sobrado com relagdo ao capitulo
do romance, dentre elas algumas bastante notaveis, como as mortes de José Lirio e de
Fandango e a presenca de Ismalia Caré. Entretanto, a simples enumeracéo das diferencas entre
o livro e o filme ndo leva necessariamente a diferenca fundamental entre ambas as obras. Tal
diferenca diz respeito a0 modo como elas representam o processo histérico no mundo
retratado. Conforme ja referido, o romance de Erico Verissimo apresenta o passado como uma
pré-condicdo do presente. Em O Continente, a ascensdao politica da familia Cambara, na

pessoa de Licurgo, ja anuncia as contradicdes e os defeitos que, no desenrolar da trilogia,
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seriam responsaveis pela degradacdo da familia e pela faléncia dos valores defendidos por
Licurgo. O vies critico imposto pela constituicdo do narrador-personagem Floriano ao final de
O arquipélago confirma que a trajetoria de ruina do mundo simbolizado pela sua familia era
necessaria para que um futuro mais humano e democréatico pudesse ser almejado. Uma vez
que a trilogia narra duzentos anos de historia, “O Sobrado” constitui um passado que ao longo
de O tempo e o vento serd transformado cada vez mais intensamente em alvo de criticas e
guestionamentos, assim evidenciando o processo lento de mudancas no processo histérico.

Por outro lado, o filme O Sobrado apresenta o passado como um disfarce ou motivo
para tratar de questdes contemporaneas a sua producdo. Muitos filmes histdricos, como O
Sobrado, deslocam os problemas do presente para o passado, com o intuito de apelar para a
sua autoridade ou utilizar a histéria como um disfarce, sem necessariamente representa-la a
partir das suas especificidades, que constituiram as pré-condi¢cGes do presente. O apelo a
autoridade refere-se a inclusdo de frutos de pesquisa, detalhes de época ou comportamentos
antiquados no filme. Um exemplo do apelo a autoridade da historia em O Sobrado é o texto
projetado por sobre a imagem do Sobrado logo ap6s os créditos iniciais:

Nos fins do século passado quase toda a provincia de Sdo Pedro do

Rio Grande do Sul foi sacudida pela Revolucédo Federalista, onde 0s

rebeldes, apelidados “maragatos” guerreavam os republicanos do

governo chamados “pica-paus”.

A vila de Santa Fé foi um dos focos da luta e |& se dizia que para 0s

seus moradores tanto fazia estar embaixo como em cima da terra.
Esses recursos frequentemente apresentam a histéria como um atalho para a verdade,

legitimando o sentido do texto. Ja a representacdo do passado como um disfarce serve para
esconder posicOes atuais polémicas, assim driblando a censura politica ou abrandando a
resisténcia do espectador (cf. GRINDON, 1994, p. 3).

Essa maneira de retratar a historia funciona no filme de Durst como um principio
organizador de todos os seus elementos, e sob essa perspectiva podemos analisar quais
mudangas sao mais significativas e a que resultados levam. Muito diferentemente do livro de
Erico Verissimo, o filme encerra a insurrei¢do do pedo Antero contra o patrdo Licurgo, tendo
no cerne de sua trama o despertar da consciéncia da luta de classes, segundo a qual os pedes
eram explorados pelo patrdo. Esse viés marxista da adaptacdo do romance de Erico pode estar
ligado ao contexto da guerra fria, que na época da producéo do filme dividia 0 mundo entre
capitalistas e socialistas, e a uma possivel simpatia do roteirista com as atividades do Partido
Comunista.

N&o obstante, assim como no segmento "O Sobrado”, no filme Licurgo também

desempenha um papel central para entendermos a representacdo da historia. Entretanto, no
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filme esse personagem é “esvaziado” de qualquer sutileza e ambiguidade que Erico lhe
confere, tornando-se ainda mais impassivel e cruel em sua determinacéo a resistir ao cerco.
Enquanto no livro Licurgo deseja aproximar-se de sua esposa, mas € detido por um
constrangimento ligado a um comportamento machista, no filme ele é destituido do minimo
de humanidade. Por exemplo, uma pista do romance que o filme ndo desenvolve é o peso que
Licurgo sente nas botas quanto mais se afunda em seu orgulho e sente que sacrifica sua
familia. O Licurgo de Durst é plano, completamente negativo, como se houvesse sido julgado
culpado de antemao.

Vale lembrar que o filme foi produzido aproximadamente seis anos antes da
publicacdo de O arquipélago, portanto, a relagdo de revisdo critica referida acima nao havia
sido explicitada pela instituicdo de Floriano como narrador da trilogia. Se somarmos a isso 0
fato de que toda a adaptacdo de um meio para 0 outro € uma leitura ou interpretacdo da obra
de origem, poderemos concluir que Durst, como roteirista, achou que o papel de Licurgo era
tdo negativo que decidiu por bem declara-lo culpado, imprimindo-lhe uma caracterizagcdo sem
nenhuma riqueza psicologica: o vildo.

Uma das poucas coisas que o filme preservou com relagdo a caracterizagdo de Licurgo
foi o seu dificil relacionamento com a cunhada, uma vez que esse traco contribui para
acentuar os aspectos negativos do personagem masculino. Na cena do velorio da filha de
Licurgo, quando este ordena que Maria Valéria sirva o resto do charque aos presentes,
podemos notar que ela se encontra de costas e a esquerda do engquadramento, em uma
extremidade da mesa, enquanto Licurgo encontra-se na outra extremidade da mesa, a direita
do enquadramento, de frente para a camera. O enquadramento de oposic¢ao simétrica articula
de forma visual a tensdo que existe entre os dois, ja que Maria Valéria deseja uma trégua para
0 socorro de sua irmd. Outra sequéncia semelhante a esse respeito € a primeira cena em que 0s
dois aparecem. Também nessa cena, quando Licurgo acabara de atirar contra 0 campanario da
igreja, eles estdo um de cada lado de uma mesa. Porém, o mais notavel é a sensibilidade da
direcdo ou dos atores (ou de ambas as partes) quando, no prosseguimento da cena, Licurgo e
Maria Valéria se encontram do mesmo lado da mesa, mas ndo mantém praticamente nenhum
contato visual (eyeline match). Ambos falam de frente para a cAmera, enquanto Licurgo da as
costas para a cunhada. Além de evidenciar suas posi¢fes contrarias com relacdo a trégua, o
comportamento dos atores sugere a relacdo de constrangimento que existe entre os dois, por
causa do amor mal-resolvido de Maria Valéria pelo cunhado, o que mais tarde é explicitado
em um mono6logo de Maria Valéria no quarto de Alice.
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Esse recurso de direcdo também € utilizado na cena em que Licurgo pergunta ao sogro
se esta procedendo mal. Floréncio ndo sé evita manter o contato visual com o genro, mas
permanece sentado durante toda a conversa. A auséncia do contato visual e o fato de
Floréncio permanecer sentado enquanto Licurgo fala, em pé, remete a relacdo de poder entre
os dois, pela qual Floréncio, apesar de ser mais velho e de discordar do genro, ndo tem
coragem de afronta-lo de forma veemente. Essa sequéncia também € interessante por utilizar
o dialogo entre Licurgo e Floréncio retirado praticamente sem alteraces do romance do autor
gaucho (cf. VERISSIMO, 2004, p. 35). Essa cena entre Licurgo e Floréncio também ilustra
como Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes resolveram, na dire¢cdo, um problema
tipico de qualquer adaptacdo. No livro, Floréncio ndo encontra a coragem para desafiar o
genro, mas pensa: “A sua [bota] aperta no amor-préprio — pensa o velho. Mas cala”
(VERISSIMO, 2004, p. 35). Diante da dificuldade de lidar com o pensamento dos
personagens de forma audiovisual, os diretores evitam a sua expressdo em voz alta,
tradicionalmente considerado como a solu¢do mais vulgar e menos realista ou cinematica, e
resolvem a questdo eficientemente na diferenca do posicionamento dos atores e na auséncia
do contato visual, ou seja, na mise-en-scene do filme.

Além disso, a referéncia literal a trechos do romance evidencia um posicionamento de
Durst com relagcdo a sua concepcdo da adaptacdo. Embora o enredo tenha sofrido diversas
mudancas profundas, o filme se apresenta ao espectador como uma adaptacéo fiel do romance
de Erico, 0 que também é comprovado quando, nos créditos iniciais, lemos que o filme foi
EXTRAIDO DA OBRA “O TEMPO E O VENTO” DE ERICO VERISSIMO. A ideia de que
o filme ¢é a versdo fiel do romance, apesar da impossibilidade do empreendimento, associa a
producdo audiovisual ao sucesso que o livro logrou junto ao puablico leitor, além de lhe
atribuir um status artistico frequentemente associado a literatura mas pouco atribuido ao
cinema brasileiro dessa época.

Entretanto, em algumas cenas os dialogos ndo se encaixam de forma harmoniosa na
acao dos atores, parecendo gratuitos ou soltos na acdo, apenas justificados pela ideia de que a
sua inclusdo seria importante por fazer mencao ao livro. Um exemplo disso é a cena logo
depois que Liroca entra na igreja, enquanto conversa com Inocéncio. Liroca esta lamentando
ter que atirar contra a casa que frequentou tantas vezes, enquanto Inocéncio lembra-lhe que
trata-se de casa de um pica-pau (republicano). Nesse ponto, Inocéncio diz que “inimigo é
inimigo”, ao que Liroca responde automaticamente “e guerra € guerra”, expressdes que
identificam o codigo de conduta prevalecente na época retratada. Porém, nessa cena elas sdo

pronunciadas como gque automaticamente e, com a contribuicdo da méa atuacdo do ator que
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interpreta Liroca, ficam soltas e gratuitas na conversa, restando sua Unica funcdo a de fazer
referéncia ao livro.

A relacdo entre Licurgo e os homens que lutam a seu lado durante o cerco também
sofre mudancas na adaptacdo cinematografica. No livro participaram da luta, no Sobrado,
companheiros do Partido Republicano e empregados do Angico, alguns dos quais mantinham
uma relacdo pessoal estreita com a familia Terra Cambara, como o caso de Fandango. No
filme, diferentemente, para que a relacdo entre empregados e patrdo ficasse mais evidente,
todos os homens que lutam no Sobrado sdo funcionérios, e a relacdo trabalhista é enfatizada
também pela promoc¢do de Gervasio ao cargo de capataz, devido a morte de Fandango, e pela
referéncia ao fato de que Antero trabalhava para Licurgo havia pouco tempo. O fato de que
Antero é um empregado novo no cargo de pedo contribui para que seja ele o trabalhador que
ird despertar a consciéncia dos colegas e de Ismalia a respeito do sistema trabalhista
tradicional que, em sua opinido, os explorava.

Licurgo nédo sé é transformado em vildo, mas o mundo a que ele pertence, no filme
representado pelo Sobrado, é retratado como uma atmosfera sombria e angustiante. De fato, a
ambientacdo no livro sugere esse clima: “A lenha crepita no fogdo. O minuano sacode as
vidragas, que tremem: é como se, sentindo frio, o Sobrado estivesse a bater dentes”
(VERISSIMO, 2004, p. 374). Tal ambientacdo é apenas acentuada no filme e articulada na
linguagem cinematogréafica através da iluminacdo e da trilha sonora, dentre outros elementos.

A trilha sonora, no comeco do filme e em outras partes, parece sugerir suspense, Como
se previsse algum tipo de revelacdo ou acontecimento surpreendente. Entretanto, com o
desenrolar do filme, o clima de suspense néo se justifica, pois ndo leva a nenhuma informacéo
surpreendente, sendo que a trilha sonora acentua um clima angustiante, em sintonia com a
situacdo exasperadora do cerco em que se encontram 0s habitantes do Sobrado. A trilha
sonora, ao conferir ao filme essa atmosfera angustiante, através do suspense exasperador, se
relaciona com a narracao do filme, conforme definicdo de Bordwell:

O enredo pode organizar pistas de forma que retenha informacdes para
fins de curiosidade ou surpresa. Ou o enredo pode fornecer
informacdes de forma a criar expectativas ou aumentar o suspense.
Todos esses processos constituem a narragao, a maneira que o enredo
distribui as informac@es da historia para alcancar efeitos especificos.
A narracdo é 0 processo que a todo momento nos orienta na
construcdo da histdria a partir do enredo. (BORDWELL, 1997, p. 102)
Outro exemplo do uso do som para criar essa atmosfera sombria diz respeito ao sino da igreja.

De forma semelhante a metafora do vento no romance (“noite de vento, noite dos mortos”), o

sino é associado a morte e até mesmo a alguma presenca sobrenatural no filme. Quando o sino
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toca porque Liroca, morto, cai sobre ele, 0 som percorre a superintendéncia e chega até o
Sobrado. Ao ouvi-lo, Fandango declara que sempre achou que o Sobrado fosse mal-
assombrado, talvez motivado pela intuicdo de que a morte em breve o levaria também. De
qualquer forma, o filme associa a atmosfera sombria e de muitas mortes (mais numerosas que
no livro) ao som do sino e a forgas sobrenaturais, como fica claro quando Fandango ouve uma
voz, sem nenhuma explicacao, enquanto busca agua no pogo.

Embora a iluminacdo de O Sobrado seja, em sua maior parte, convencional (sistema
de trés pontos), ela é por vezes parca e, em alguns momentos, a fonte principal é baixa ou a
luz de preenchimento nédo é suficiente de modo que sombras sdo projetadas nas paredes. Um
exemplo disso ocorre quando Licurgo volta do pordo para buscar o caixd improvisado da
filha e Floréncio oferece ajuda. Podemos notar varias sombras projetadas nas paredes, como a
sombra do crucifixo projetada de baixo para cima na parede e depois no peito de Floréncio.
Esse tipo de iluminacdo acentua a atmosfera de angulstia e morte sugerida no romance, em
harmonia com a proposta geral do filme de retratar o mundo de Licurgo como um mundo
sombrio e cruel sob todos os aspectos. Esse tipo de iluminacdo pode estar ligado ao estilo
noir, muito difundido na década de 50 no cinema norte-americano. Associados a imigracao de
cineastas europeus nutridos pelo expressionismo alemao, os filmes noir articulavam em seu
estilo visual, mais que em suas narrativas, a desilusio com o mundo pés-guerra, em
contraposicdo ao otimismo exagerado do cinema hollywoodiano anterior, e “refletiam as
atitudes culturais cada vez mais sombrias durante e depois da guerra” (SCHATZ, 1981, p.
113)*,

O “esvaziamento” da caracterizacdo de Licurgo encontra uma acdo simetricamente
inversa na caracterizacdo de Antero. Licurgo e Antero engendram, no filme, um jogo de
opostos, segundo o qual Licurgo simboliza o patrdo, o caudilho, o latifundiario, o vildo, que
age em defesa de interesses proprios, explorando seus empregados. Antero, por outro lado,
representa o proletario bom e justiceiro, que se insurge contra o patrdo. Antero questiona a
guerra pessoal entre Cambaras e Amarais e convence alguns de seus companheiros e Ismalia
que, independentemente de quem estivesse no poder, o povo sempre estaria em segundo
plano. Por isso, esse esvaziamento do personagem principal de “O Sobrado” esta longe de ser
uma falha da adaptacdo, ja que o roteiro de Walter G. Durst objetiva instaurar um jogo
antagbnico entre Licurgo e Antero. Até mesmo a escolha do ator que interpreta Antero

contribui para o fortalecimento deste personagem no sentido de contrap6-lo a Licurgo. No

1TM™m.
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livro, Antero € descrito como o “baixinho/nanico” (cf. VERISSIMO, 2004, p. 269-270),
enquanto no filme ele é bem mais alto que o ator que interpreta Licurgo (por exemplo,
01:28:12), o que atende perfeitamente a organizacdo total do filme e ao papel que a
caracterizagdo desempenha nesse sentido.

Antero apresenta todas as caracteristicas positivas que faltam a Licurgo. Quando
Antero visita Tinoco na despensa, tem a oportunidade de vingar a morte de seu irmédo, mas
ndo o faz ja que Tinoco encontra-se debilitado e sem condicGes de se defender, o que
demonstra que Antero é justo e honrado. A propdsito, Durst expande a motivacdo do
personagem de Tinoco, que assume uma fungdo muito mais importante no filme do que no
livro. No romance, Tinoco é sobretudo o pedo que apodrece na despensa por causa de um
ferimento, o que sugere a dor e a crueldade da guerra. O fato de Tinoco ter matado o irméo de
Antero em uma corrida de cavalos por uma quantia de dinheiro tem pouca ou nenhuma
relagdo com o restante da trama do capitulo (cf. VERISSIMO, 2004, p. 97-98). No filme, por
outro lado, esse subenredo é expandido e estabelece relacbes muito significativas com a trama
do filme. Na adaptacdo, Tinoco é responsavel pela morte do irmédo de Antero que roubara um
cavalo da fazenda de Licurgo por necessidade. Além disso, escutam a fala de Antero Licurgo
e Ismalia, que se encontram a um canto, sem serem percebidos pelo primeiro. Assim, essa
cena serve como motivacdo para Licurgo tentar marcar Antero a ferro, como ladrdo, e
principalmente para Ismalia identificar-se com Antero, despertando a sua consciéncia com
relacdo a tirania de Licurgo.

O sentido de justica de Antero esta ligado a sua vontade de defender as minorias e 0s
desprotegidos, como negros, mulheres e criangas, de forma que ele tem a sensibilidade e a
igualdade que faltam a Licurgo. Uma cena que ilustra esse ponto ocorre quando Gervasio,
Antero e Fandango entram na sala e encontram Ismalia junto ao fogo, ao que o primeiro diz
que “indio e negro ndo € gente” e manda Ismalia sair dali. Antero, entdo, fala em defesa dos
indios e dos negros e aposta o pala de Gervasio em um jogo de braco contra o negro Damido.
A derrota de Gervasio evidencia a vitoria dos argumentos de Antero, contribuindo para a sua
caracterizacdo como justiceiro dos fracos e das minorias, no campo ideoldgico, e,
paralelamente, representa mais um passo na conquista do coracdo de Ismalia, o que é
altamente reforcado pelas varios closes da moga. Outra cena que ilustra 0 mesmo ponto ocorre
logo antes da chula, quando Licurgo avanca para bater em um dos negros, porque os homens
estavam cantando, mas Antero intercede e assume a responsabilidade da cantoria.

Neste ponto, vale um pequeno paréntese na discussao sobre essas cenas. Tanto a cena

da musica de Fandango como a da chula evidenciam outro ponto importante com relacéo a
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concepcao da adaptacdo cinematografica de “O Sobrado” por parte de Durst. Essas cenas
representam dois momentos de espetaculo ou de “cinema de atracBes”, conforme termo
utilizado por Tom Gunning, nos quais a narrativa do filme fica suspensa para enfatizar os
elementos culturais e folcloricos que qualificam o mundo retratado. O cinema de atracGes foi
uma vertente predominante na era pré-griffithniana, especialmente até 1906-7, mas que nunca
abandonou a sétima arte, apenas passando para um nivel subordinado a narrativa e
ocasionalmente se manifestando em filmes como O Sobrado. Segundo Gunning,

0 cinema de atracOes chama a atencdo do espectador diretamente,
incitando a curiosidade visual e fornecendo prazer através de um
espetdculo emocionante — um evento singular, ficcional ou
documentario, que por si s6 é interessante. (GUNNING, 1990, p. 58)*
Ainda de acordo com o mesmo autor, os filmes caracteristicos dessa vertente preocupam-se

“menos com o contar de uma histdria e mais com a apresentacdo de uma série de
apresentacdes para o publico, que sdo fascinantes pelo seu poder ilusério (...) e exotismo”
(GUNNING, 1990, p. 57, grifo nosso).

Vale lembrar que a literatura de Erico Verissimo, apesar de lidar com a especificidade
historica de suas representaces, ndo cede ao apelo do regionalismo, conforme anélise de
Loureiro Chaves (cf. CHAVES, 2001, p. 38-40). O filme, entretanto, difere do livro no seu
tratamento regionalista dos personagens, que nessas duas cenas constituem mais tipos que
individuos especificamente. Como lembra Lucia Miguel Pereira a respeito da definicdo de
regionalismo:

O regionalista (...) entende o individuo apenas como sintese do meio a
que pertence, e na medida em que se desintegra da humanidade;
visando de preferéncia o grupo, busca nas personagens nao o que
encerram de pessoal e relativamente livre, mas o que as liga ao seu
ambiente, isolando-as assim de todas as criaturas estranhas aquele.
Sobrep0e, destarte, o particular ao universal, o local a0 humano, o
pitoresco ao psicolégico, movido menos pelo desejo de observar
costumes — porque entdo se confundiria com o realista — do que pela
crenca o seu tanto ingénua de que divergéncias de habitos significam
divergéncias essenciais de feitio. E por isso fatalmente levado a
conferir as exterioridades — a conduta social, a linguagem, etc. — uma
importancia exclusiva, e a procurar ostensivamente o exdtico, o
estranho. H& na sua atitude alguma coisa da do turista ansioso por
descobrir os encantos peculiares de cada lugar que visita, sempre
pronto a extasiar-se ante as novidades e exagerar-lhe o alcance.
(PEREIRA, 1973, p. 179-180; grifo nosso)

As cenas da Nau Catarineta e da chula, que consomem aproximadamente sete minutos do

filme, demonstram que, em O Sobrado, o tratamento regionalista assume uma atitude de

21 M.
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exotismo com relacdo a cultura galcha, explorada em seu viés mais tipico e espetacular,
através da danca e da musica. Talvez tal abordagem deva-se ao fato de tratar-se de um filme
paulista, filmado em estudio em Sao Bernardo (SP), sobre a histéria e a cultura do Rio Grande
do Sul. Contando com a assessoria de Barbosa Lessa, fundador do primeiro Centro de
Tradigdes Gauchas (CTG) e pesquisador de dancas e musicas galchas, a producdo do filme
decidiu explorar a riqueza do folclore gaucho no seu lado mais espetacular e regionalista.
Assim, Durst incorreu em um tipo de exotismo muito parecido com o que sua critica
denunciara em Caicgara, como elemento da ignorancia da Vera Cruz em relacdo a realidade
brasileira.

Antero também possui 0 romantismo que falta a Licurgo, como podemos observar, por
exemplo, quando Ismélia e Antero se enamoram a um canto da sala e um dos pedes conta uma
histéria. O pedo conta como Maria Rita quisera casar com ele, mas ele preferiu ficar com seu
cavalo, com desfecho cémico e logo em seguida melancélico, ja que a moral da historia é que
é “melhor quando ele [0 pedo] tem uma chinoca na garupa”. A historia é praticamente toda
contada em voiceoff, enquanto acompanhamos Ismalia cuidando de um ferimento de Antero e
os dois trocando olhares enamorados. Ao final dessa histéria, 0 enquadramento a partir do
casal, emoldurando o fogo, e a trilha sonora sugerem que a histdria serve para unir de vez o
destino dos dois, 0 que mais tarde se confirma quando Antero faz referéncia a moral da
historia e os dois fogem juntos.

O subenredo que envolve a aproximacdo de Ismélia e Antero, que ndo existe no
romance de Erico, é muito eficiente na adaptacdo do roteiro por Durst, pois instaura
definitivamente o embate entre Antero e Licurgo, que passam a disputar o papel de lideranca
do grupo do Sobrado e o amor (ou posse, no caso de Licurgo) de Ismalia. Além de reforcar a
oposicdo entre os dois, 0 subenredo romantico pode ter sido um dos responsaveis pelo sucesso
de bilheteria do filme, j& que remete a tradicdo hollywoodiana de tramas que sempre contam
com um enredo amoroso heterossexual. Conforme explica David Bordwell em seu estudo
sobre a narrativa classica hollywoodiana:

O filme cléssico [hollywoodiano] possui no minimo duas linhas de
acdo, ambas ligando causalmente o0 mesmo grupo de personagens.
Quase que de forma invaridvel, uma dessas linhas de agdo envolve um
romance heterossexual. (...) Os manuais de roteiro enfatizam que o
amor é o tema de maior apelo humano. Os tragos das personagens
geralmente séo atribuidos conforme seu sexo, dando a personagens
masculinos e femininos aquelas qualidades consideradas "adequadas™
aos seus papéis no romance. Ganhar o amor de um homem ou de uma
mulher torna-se o0 objetivo de muitas personagens em filmes classicos.
Nessa énfase sobre o amor heterossexual, Hollywood d& continuidade
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a tradicGes oriundas do romance de cavalaria, do romance burgués e
do melodrama norte-americano. (BORDWELL, 1985, p. 16)*
Essa afiliagdo com a tradi¢cdo hollywoodiana evidencia o conhecimento que Durst

havia internalizado a respeito de tais roteiros durante seu programa “Cinema em casa”, no
qual analisava roteiros e os adaptava para o radio (cf. GALVAO, 1981, p. 181-195).
Entretanto, essa mesma identificagdo com Hollywood expde a contradi¢cdo de Durst como o
cineasta que criticava o resultado alcancado com Caicara porque a Vera Cruz, em sua
opinido, baseava-se sobremaneira em tradi¢Ges e estéticas estrangeiras, ignorando a realidade
brasileira (cf. GALVAO, 1981, p. 181-195). Além disso, seguindo a tradicdo cléssica
hollywoodiana, o subenredo romantico de O Sobrado liga-se ao enredo principal do filme,
que trata da vitoria de um pedo contra o seu patrdo. Isméalia apaixona-se por Antero ao mesmo
tempo em que toma consciéncia de sua situacao de explorada, identificando o passado de seu
pai com a histdria de exploracdo que envolve o irmdo de Antero.

Mais uma vez € interessante observar a liberdade com que o roteirista utiliza o
material literario, apesar de apresentar o filme como “extraido da obra de Erico Verissimo”, o
que poderia sugerir uma ligacdo mais estreita entre os dois textos. A historia que Ismalia Caré
conta sobre seu pai no filme consta no romance, sé que ndo é de Chiru Care, seu pai, e tem
uma finalidade bastante diversa. No livro, trata-se da histéria de Mingote Caré, um parente
distante, na parte em italico apds o segmento “A teiniagud” (cf. VERISSIMO, 2004, vol. 2, p.
163). Esse trecho de O Continente apresenta um estilo narrativo préprio, com um ponto de
vista mais amplo em relacdo aos fatos narrados, e leva a crer que seu narrador nao é 0 mesmo
que dos outros capitulos, embora tal hipotese mereca um estudo préprio. Esse trecho tece
comentarios a respeito de alguns membros da familia dos Caré, que simboliza os galchos
pobres da histdria, que s6 comecam a participar da trama central de O tempo e o vento a partir
do relacionamento entre Licurgo e Ismalia. De qualquer forma, Durst se apropria de forma
muito eficiente da pequena historia do roubo de cavalo de Mingote, que caracteriza a pobreza
e a necessidade da familia toda, ligando esta trama diretamente a Ismalia.

Na penultima cena do filme, quando Licurgo esta na superintendéncia prestes a enviar
um telégrafo a Julio de Castilhos, ele declara que “esse € um momento historico”, o que no
filme adquire um sentido duplo que revela o teor ideoldgico exclusivo do filme. Por um lado,
em conformidade com a representacdo do passado no romance de Erico, trata-se de um
momento histérico por consagrar a vitoria pessoal de Licurgo sobre a familia Amaral, bem

como a sua consolidacdo politica, como chefe municipal do Partido Republicano. Por outro
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lado, porém, a historia de Chiru Caré e Jodo Goes é subvertida no ato do recém-promovido
Gervasio, que, contrariando as ordens de Licurgo, permite que Antero e Ismalia partam ilesos.
A atitude de Gervasio simboliza, logicamente, a vitdria do programa ideolégico defendido por
Antero contra o sistema de exploracdo encarnado por Licurgo, assim instaurando a luta de
classes no universo retratado.

Em resumo, no filme, o esvaziamento da caracterizacdo de Licurgo evidencia que a
historia da familia Cambara no final do século XI1X nédo é mais a da sua consolidacdo no poder
municipal nem a de sua entrada oficial para a historia nacional, como ocorre em O
Continente, sendo a histéria da ruina de Licurgo, abandonado por Ismélia no desfecho da
adaptacéo e desmoralizado em frente de seus empregados e familiares, sobretudo na cena da
marcacdo. Licurgo, ao tentar marcar Antero a ferro quente como ladrdo, acaba sendo, em vez
disso, queimado, em uma cena que alude a um trecho famoso do capitulo “Um certo capitdo
Rodrigo”, de O Continente, em que 0 protagonista deste segmento marca a testa de Bento
Amaral a faca, com a inicial do seu nome, 0 que representa uma das primeiras tentativas de
desafiar o poder constituido e detido pela familia Amaral em Santa Fé. No filme O Sobrado, a
marcacao € retrabalhada pelo roteiro para simbolizar a perda de poder dos Cambaras, mas em
um contexto de derrotas pessoais, 0 sucesso do cerco possui menor relevancia no filme que no
livro, ja que a trama do filme se concentra na disputa de poder entre Licurgo e Antero.

O carater esquematico da relacdo entre proletario e patrdo, projetada nos personagens
da Revolucédo Federalista durante o cerco ao Sobrado, leva a construgdo de uma representacao
pouco problematizada da histéria no filme, quando comparada com a do romance. Mesmo a
partir de uma perspectiva marxista, sugerida pela propria trama do filme, interessaria
identificar e demonstrar os conflitos sociais da época retratada, o que tornaria inteligivel a
relacdo entre tais eventos e os conflitos do presente. Nas palavras de Hayden White:

Os marxistas ndo estudam o passado para reconstruir 0 que aconteceu
nele, no sentido de determinar quais eventos ocorreram em épocas e
lugares especificos. Eles estudam a histdria para descobrir as leis da
dindmica histérica. S8o essas leis que governam as mudancas
sistémicas nas formacdes sociais, e 0 conhecimento dessas leis (e ndo
da estrutura) é o que permite que 0s marxistas prevejam as mudancas
provaveis de ocorrer em qualquer sistema social atual. O
conhecimento dessas leis processuais possibilita que facamos a
distingdo entre programas "realistas” e "ilusorios" para realizacdo de
mudancas sociais. Somente se conseguirmos mapear de forma
precisa como a histdria foi até o presente, é que poderemos saber 0
que é possivel e o que é impossivel em qualquer programa social
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projetado no presente para o futuro. (WHITE, 1987, p. 146-147, grifo
nosso)™
Em outras palavras, trata-se de apresentar o passado como a “pré-condicdo concreta do

presente”, da forma defendida por Lukacs por todo O romance histérico, precisamente o que
O Sobrado deixa de realizar ao ignorar os conflitos especificos que motivaram a Revolucéo
Federalista. Em vez disso, resume a historia do periodo a figurino, cenério e ao embate
esquematico entre patrdo e empregado, como uma versdo do conflito entre mocinho e vildo
tipico do cinema hollywoodiano. No entanto, cabe uma ressalva a respeito dessa acusacao de
que a representacdo do passado em O Sobrado € esquematica e excessivamente resumida:
enquanto O tempo e o0 vento conta com aproximadamente duas mil péginas para tragar o
panorama histérico da crise do patriarcado rural do Rio Grande do Sul, o filme conta apenas
com aproximadamente noventa minutos (lembrando que, em termos muito gerais, cada pagina
de roteiro corresponde a mais ou menos um minuto de filmagem). Mesmo se restringirmos
essa comparagdo de disponibilidade narrativa a O Continente, veremos que a escolha de
apenas um capitulo do romance j& determina uma visdo limitada do processo histérico
apresentado na adaptacdo. Embora Durst tenha tentado resolver a questédo incluindo elementos
do restante do romance, e ainda que o segmento “O Sobrado” tenha relativa independéncia
narrativa — inicio, meio e fim —, de fato fica comprovado que ele depende do restante do
romance (e da trilogia) para ativar as suas relac6es de significado mais profundas.

Assim, o esvaziamento de Licurgo impede a realizacdo de um nivel de consciéncia
prosaico, mediano, com qualidades e defeitos. O ponto de vista coletivo, através dos efeitos
da historia sobre o nucleo familiar, a especificidade do periodo histérico e a lenta mudanca
social, politica, econémica e cultural no interior do Rio Grande do Sul no final de século XIX,
atributos positivos na representacdo do passado no romance, sdo substituidos por uma
representacdo ora regionalista ora marxista vulgar de interpretacdo da historia, que pressupde
gue a realidade em 1895, em 1956 ou em 2011 independe do contexto especifico de cada
época.

Independentemente  das limitagbes do filme de Durst e Mendes,
O Sobrado teve um papel relevante na historia do cinema brasileiro, pois, além de possibilitar
a retomada da producdo do cinema paulista ligado a infraestrutura da VVera Cruz, ele evidencia
a maior liberdade dos cineastas com relac¢do a todo o processo de producéo, se comparado aos
filmes anteriores da companhia. O viés esquerdista-marxista de O Sobrado também anuncia a

ideologia que nortearia 0 Cinema Novo a partir da década de 1960. Porém, ndo obstante 0s
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aspectos ideologicos, 0 modo de producdo do filme ainda foi o de estidio, embora ndo mais
por opcao e sim por ser 0 mais economicamente viavel aquele grupo de cineastas. Portanto, na
metade da década de 1950, o cinema brasileiro (mais especificamente, paulista) comecava a
buscar alternativas aos problemas do cinema industrial, um caminho que mais tarde seria
trilhado com sucesso pelo Cinema Novo. Além disso, a alianca entre o cinema e a televiséo,
que possibilitou a producdo de O Sobrado a custos muito baixos se comparados aos filmes
anteriores da Vera Cruz, também aponta uma solucdo, diferente daquela encontrada pelo

Cinema Novo, mas que hoje em dia se tornou predominante no cinema brasileiro.



3. A ALMA EM JOGO: NETTO DE TABAJARA RUAS ©

Na orelha do romance, em sua 62 edicdo, Tabajara Ruas conta que a ideia de escrever
um livro sobre o general farroupilha surgiu em uma conversa de churrascaria com trés
amigos. E um relato interessantissimo que da algumas pistas sobre a consciéncia da
construcdo de um tipo de representacéo da historia:

Imaginava Netto num crepusculo sombrio do pampa, montado num
animal imponente, a frente de trezentos guerreiros negros armados de
lancas. Era uma visdo romantica, e seguramente ndo se comparava as
visOes austeras e equilibradas de meus companheiros de mesa. Este
romance ndo &, portanto, a historia de Anténio de Souza Netto. E uma
ficcdo a seu respeito, uma invengdo, um sonho — meu, e de outros
homens.

Existem no minimo duas afirmacdes pertinentes no trecho acima, as quais fornecem um bom

ponto de partida para a analise do romance. A primeira € que a caracterizagdo do general
Netto é romantica, com toda a carga que tal confissdo pode pressupor. A segunda é que a
narrativa se preocupa menos com 0s acontecimentos histéricos em si, e mais com 0s anseios e
conflitos dos personagens que fizeram parte de tais acontecimentos — algo talvez menos
palpavel que os acontecimentos em si, mas também materializados na forma de um
sentimento compartilhado (“meu, e de outros homens”).

A primeira afirmagdo contradiz 0 modelo de romance historico cléssico preconizado
por Georg Lukéacs em O romance histdrico, que abominava as representa¢cdes romanticas e
elogiava justamente o desenvolvimento desse tipo de literatura em Walter Scott por sua
rendncia de um herdi idealizado. Segundo Lukacs, a escolha de um herdi prosaico, um
representante mediano de uma classe ou sociedade de uma época, com suas qualidades e
defeitos, visdes e limitagdes, proporcionaria ao leitor vivenciar o desenvolvimento narrativo
como o proprio desenrolar da historia. De forma bastante didatica, os acontecimentos
historicos se iniciariam nesse heroi prosaico, representante de um dos extremos do conflito
social, e marchariam em direcdo dos grandes lideres da Histdria oficial. Por isso, argumenta
Lukdcs, tais personagens conhecidos da histéria devem ocupar o segundo plano do romance
historico, e ndo o primeiro (cf. LUKACS, 1983, p. 34, 39). Portanto, importa a analise do

romance de Tabajara Ruas discutir até que ponto a caracterizacdo do general Netto é

15 Algumas anélises deste capitulo foram apresentadas em forma de comunicacéo durante o “IV Coléquio
Internacional Sul de Literatura Comparada”, organizado pelo PPG/LET do Instituto de Letras da UFRGS, em
outubro de 2010, com o titulo “A representacdo da histéria sob a perspectiva do protagonista em Netto perde sua
alma e sua adaptacdo cinematografica”.
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romantica, e até que ponto isso promove ou compromete algum tipo especifico de
representacdo da historia.

A segunda afirmacdo, por outro lado, ndo poderia estar em maior acordo com uma das
premissas do tedrico hingaro, que ressalta que ndo importa tanto recontar os grandes
acontecimentos historicos, sendo aqueles eventos menos importantes que corresponderam ao
“despertar poético” das pessoas que deles participaram (cf. LUKACS, 1983, p. 42). Assim, 0
trecho acima ilustra bem como Netto perde sua alma é um romance histérico que joga
conscientemente com nocgdes e modelos narrativos e de caracterizagdo para apresentar o
processo historico, ora em desacordo com 0s conceitos defendidos por Lukécs, ora em

sintonia com 0S Mesmos.

3.1. UM CERTO GENERAL NETTO

Em linhas gerais, a participacdo de Netto na Revolucdo Farroupilha € relembrada no
livro em termos romanticos, considerando o romantismo no sentido amplo, de idealizacéo, e
ndo no sentido estrito do movimento literario predominante na maior parte do seculo XIX.
Sua defesa dos ideais abolicionistas contraria a vontade majoritaria dos grandes comerciantes
e proprietarios de terra de sua época, e na busca da concretizacdo de tais ideais Netto
configura personagem romantico. Ele préprio e o sargento Caldeira consideram, 31 anos
depois, que sua participacdo na Revolucdo Farroupilha foi roméntica. O sargento Caldeira
leva a Netto a transcrigdo de uma carta de Garibaldi remetida a Domingos de Almeida. O
trecho pertinente a tal observacao diz:

— Tem mais, tem mais. O conselheiro copiou mais um trecho ainda.
A carta do capitdo Garibaldi é comprida. Aqui diz: “Quando penso no
Rio Grande, nessa bela provincia, quando recordo o acolhimento com
que fui recebido no grémio de suas familias, onde fui considerado
como filho, quando me lembro de minhas campanhas entre v0ssos
concidad&os e dos sublimes exemplos de patriotismo e abnegacgéo que
deles recebi, sinto-me verdadeiramente comovido. E este passado da
minha vida se imprime na minha memdria como alguma coisa de
sobrenatural, de mégico, de verdadeiramente romantico!”

O sargento calou-se.

— Romantico? Mas ba! Eramos romanticos, sargento Caldeira?

— Vosmecé me disse uma vez que tudo o que tem importancia na
vida sdo fatos politicos, general.

— Eu disse isso, sargento?

— Na primeira vez que nos encontramos, general.

— Eu devia estar com o0 miolo mole. (RUAS, 2001, p. 40-41)
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Além de evidenciar o acordo com as ideias de Garibaldi quando os chama de
romanticos, este trecho pressupde que se trata de um passado sem volta, algo que desejam
relembrar com carinho porque sua situacdo presente é adversa. A medida em que Netto é
caracterizado de forma romantica, ele seria objeto das criticas articuladas por Lukacs com
relacdo ao romance historico romantico. Netto e o sargento Caldeira relembram seu passado, a
Revolucdo Farroupilha, de forma bastante nostalgica, positivada, em oposicdo ao Sseu
presente, a Guerra do Paraguai. Lukacs argumenta que um dos grandes problemas da
tendéncia romantica de representar o passado € que, diante das contradi¢Bes da vida moderna,
do capitalismo, da destruicdo do pequeno pelo grande, da desvalorizacdo da cultura pela
transformacédo de todas as coisas em bens de consumo — “tudo isso é contrastado, de uma
maneira geralmente reacionaria, com o idilio social da Idade Média, como um periodo de
cooperagdo pacifica entre todas as classes” (LUKACS, 1983, p. 26). Em vez de estabelecer
uma relacdo entre o contexto historico e o destino dos personagens, a literatura romantica
buscava escapar ao problema do condicionamento histérico por meio da nostalgia, ou seja, 0
principio organizador de que “no passado é que tudo era bom”. O problema, em ultima
analise, de representar o passado dessa maneira, na opinido de Lukacs, e que é negado ao
homem qualquer papel ativo na histéria:

Segundo essa interpretacdo [romantica], a histéria € um
desenvolvimento silencioso, imperceptivel, natural, "organico”, ou
seja, um desenvolvimento da sociedade que significa basicamente
uma estagnacdo, que ndo altera nada nas instituicfes da sociedade
legitimadas ao longo do tempo e, acima de tudo, ndo altera nada de
forma consciente. A atividade do homem na historia é completamente
vetada. (LUKACS, 1983, p. 26)

O exilio de Netto também contribui para sua caracterizacdo roméantica em termos

amplos, pois enfatiza o desacordo de seus ideais abolicionistas e a dura realidade do tratado
de paz que deliberou sobre a manutencdo da escraviddo. Em conversa com Osorio, Netto
explica a motivacdo de seu exilio no Uruguai:

— Nas conversas do acordo de paz meus pontos de vista todos foram
vencidos, capitdo, e eu sempre pretendi ser um homem sensato. N&do
pude fazer nada a respeito dos escravos e isso me corréi. Sei quando
estou vencido, s6 me resta ir embora.
— A abolicéo vai chegar, general, assim como a republica.
— Disso eu ndo tenho duvida, capitdo. O que me corroi é o destino
dos negros que lutaram com os republicanos. SO eles perderam.
(RUAS, 2001, p. 99)

Netto refere-se ndo s6 a abolicdo da escravatura como um todo mas especificamente aos

negros que se envolveram na Revolugdo Farroupilha em defesa do ideal abolicionista,

constituindo o Corpo dos Lanceiros Negros, sob seu comando, “um batalhdo de cavalaria
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composto unicamente por negros. Era idéia de Netto e criacdo dos mais influentes oficiais
abolicionistas” (RUAS, 2001, p. 56).

A carta que Netto dita a enfermeira Zubiaurre também reflete o teor roméantico do
protagonista do romance:

O principal da carta dizia respeito as autoridades competentes dos
paises da Triplice Alianca. Maria entenderia perfeitamente as
reivindicag0es, e saberia transmiti-las com retiddo e suficiente
elegancia. As reivindicacdes consistiam em ndo ter absolutamente
nenhuma reivindicagéo. (...)
Caso viesse a falecer em razdo dos ferimentos ou da malaria, nada de
pensdo, nada de titulos pdstumos, nada de honrarias. Estava metido
naquela guerra sem esperar nenhum beneficio e isso deveria ficar
bem claro para todos, mesmo depois de morto.
Um homem que funda uma repablica, um homem que escolhe o
exilio como casa, um homem que diz olhando nos olhos do
Imperador que néo tira o chapéu a monarcas nao deve ficar recebendo
comendas e béncdos de mandatarios de paises tais como Brasil,
Uruguai ou Argentina, por mais que tivesse vivido nesses paises, e 0s
sofrido na carne, e os amado. (RUAS, 2001, p. 33-34)

Assim, Netto expressa a sinceridade de sua participacdo na Revolucdo Farroupilha,

considerando que sua destinataria era sua propria esposa, para quem ndo poderia falar mais
francamente. A carta demonstra que suas atuacgdes, tanto na Revolugdo Farroupilha como na
Guerra do Paraguai, foram motivadas ndo pelo desejo de aumentar o seu poder politico e a sua
riqueza, mas sim pelo anseio de promover as transformacdes sociais, politicas e econdmicas
que idealizava.

Osorio e Garibaldi contribuem para a caracterizacdo romantica de Netto, na medida
em que elogiam suas atitudes e seu modo de ser, assim engrandecendo seu personagem acima
do cidaddo mediano, prosaico. Em conversa com Osorio, que comandava as operagdes da
Triplice Alianca, Netto lembra ter condenado a venda de prisioneiros de guerra como
escravos mas admite que ndo seria possivel controlar tudo o que acontece nos trés exércitos:

— Sei que vosmecé ndo pode fiscalizar tudo que acontece no ambito
de trés exércitos, general. Trés comandos diferentes, trés propostas
diferentes.
— Quatro, general Netto.
— Quatro?
— O seu exercito é o quarto. A Brigada Ligeira. (RUAS, 2001, p. 27-
28)

Em outro trecho, Os6rio admite que aprendera algo valioso com Netto:

— (...) Amanhd vosmecé fica na retaguarda. Tenho a impressdo de
que Solano vai preparar uma surpresa. Tenho a impressdo que a
iniciativa vai ser dele. Ele esta confiante.

— Ele esta numa fortaleza. Por que iria nos atacar?
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— Nao tenho razdes. Intui¢do. S6 isso.
— Oigaleté!
— Intuicdo, meu amigo, é sempre melhor que toda essa conversa
fiada sobre estratégia. Um certo general Netto me ensinou isso.
(RUAS, 2001, p. 30)

Também Garibaldi contribui a caracterizacdo positivada de Netto:

— Eu conheci alguns generais na minha terra e em outras terras
também. Conheci generais italianos e generais franceses. Conheci 0s
generais dos mouros. Nenhum deles proclamou uma republica.
A pausa. Netto cada vez mais aflito.
— Nenhum deles proclamou uma republica. Nenhum. (...)
— E, no entanto, como eram orgulhosos aqueles generais. Como
eram vaidosos. Um general francés, um general italiano, um general
mouro iria empurrar uma canoa com trés companheiros dentro? Dio!
Entrariam primeiro, sentariam no melhor lugar e que um subordinado
molhasse os pés na agua fria. (RUAS, 2001, p. 47)

Assim, Tabajara Ruas trata de ressaltar as qualidades do protagonista sem recorrer a uma

descricdo pedante dos mesmos, alcancando o efeito desejado mas equilibrando tal retrato
idealizado com uma pitada de humor expressa na reacdo de Netto a tais elogios por parte de
Garibaldi: “— Senhor Garibaldi, va a puta que o pariu, se me faz o favor” (RUAS, 2001, p.
47). Mesmo assim, o engrandecimento da caracterizacdo de Netto se concretiza — comanda
um exército que tem a forca e a importancia equivalentes a de uma nacdo, sabe fazer uso da
intuicdo e mantem a humildade e fraternidade — segundo palavras ndo de qualquer pessoa,
mas de dois dos mais importantes militares e personagens da Historia do estado do Rio
Grande do Sul, o comandante da Triplice Alianga e o famoso corsario italiano, sempre
lembrado na histéria da Revolugéo Farroupilha.

Quanto mais monumental for a caracterizacdo de Netto, menos representativa ela
podera ser quanto a sua epoca, classe, etc. Seu desacordo com relacdo aos outros generais
farroupilhas no tratado de paz, as opiniées de Osério e Garibaldi a seu respeito, a igualdade
que orienta 0 seu pensamento e a sua atitude com relacdo aos negros que lutaram em seu
batalhdo — todos esses elementos singularizam Netto e o afastam do que poderia ser
apreendido pelo leitor como um exemplo mediano da sociedade galcha naquele ponto da
historia, e, nesse sentido, a caracterizacdo do protagonista impede o retrato amplo do passado
no romance, segundo a aplicacido do conceitos de Lukacs (cf. LUKACS, 1983, p. 26).
Entretanto, deixando de lado temporariamente a idealizacdo como atributo da caracterizacao
de Netto, poderiamos argumentar que a medida que o protagonista constitui uma dissidéncia
dentre os generais farroupilhas, o romance articularia um questionamento da concepg¢do do
passado como um periodo homogéneo, em sintonia com uma viséo atual da histéria como um

amalgama de momentos dinamicos e heterogéneos.
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Lukacs considerava esse tipo de caracterizacdo do protagonista do romance historico
como um defeito por ndo apresentar a esséncia da época retratada, mesmo em um grande
escritor como Goethe. Para Lukacs, Goethe representa a época romantica, reacionaria, pré-
Scott dos romances histdricos, em sua concretizagdo do tempo e do espaco. Em Goethe, 0
acontecimento histérico fica relegado ao segundo plano, enquanto os tragos e destinos de seus
personagens ndo encarnam a esséncia da época retratada. Este € um sintoma da relacao entre a
arte e a histéria na Alemanha, onde ndo havia uma estrutura politica e ideol6gica que
possibilitasse que os escritores olhassem para a historia a menos que fosse com o intuito de
enfatizar o desligamento com relacdo a vida do povo. Nesse contexto, a influéncia de Scott
nos romances histdricos alemdes nunca provocou uma mudanca fundamental, limitando-se a
superficialidades, ou seja, um tratamento mais realista dos detalhes histéricos (cf. LUKACS,
1983, p. 67-68). Assim, o retrato roméantico do passado, centrado em uma grande figura, pode
impossibilitar uma representacdo da especificidade do periodo histérico, uma vez que muitos
desses romances poderiam acontecer em qualquer pais e em qualquer época.

Outro ponto que enfatiza o carater romantico de Netto € o problema narrativo do
presente diegético da obra, ou seja, a trama dos capitulos | e VI, no hospital em Corrientes, no
ano de 1866. Segundo o entendimento de Netto, o capitdo de los Santos Ihe faz um apelo na
figura de militar e amigo, e por isso 0 general se sente responsavel por corrigir uma injustica.
O capitdo de los Santos afirma que o médico teria Ihe amputado as pernas por pura crueldade,
porque o capitdo zombava dele:

Netto ndo consegue mais dormir. Pensa no tenente-coronel Philippe
Fointainebleux. E sua obrigacdo denunciar o tenente-coronel. Foi
uma maldade cortar as duas pernas do capitdo de los Santos. Precisa
falar com o comandante do hospital. Esse francés ¢ um homem
perverso. Percebeu desde o instante em que ele entrou no quarto pela
primeira vez, com aquele sorriso. Tocou no seu rosto com os dedos
compridos e morenos de cirurgido, e Netto se contraiu de
repugnancia. (RUAS, 2001, p. 17)

Entretanto, ao ponderar que, no contexto da guerra, o cirurgido poderia cometer tantos crimes

como este quanto quisesse e que nem uma dendncia formal adiantaria, Netto decide que tem o
dever de fazer justica com as proprias maos:

Calou-se e procurou o olhar do sargento.

— Vosmecé sabe o que vai acontecer se eu denunciar o tenente-
coronel Fointainebleux.

— Sei, general.

Netto esperou.

— Nao vai acontecer nada, general.

— Foi 0 que eu pensei, sargento.

— E talvez riam de vosmecé, general.
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— Isso também me ocorreu, sargento. (RUAS, 2001, p. 140-141)
Em um nivel mais profundo da narrativa, o problema que se apresenta também ndo deixa de

ser romantico. Netto estd a beira da morte, e aos poucos vai tomando consciéncia desse fato,
por isso importa ao protagonista morrer com honra, 0 que pode estar ligado ao codigo de
valores do galcho de sua época, mas nesse caso esta principalmente ligado a sua preocupagéo
em se redimir de sua culpa e de seus pecados. No prélogo, isso esta articulado no ponto de
vista da enfermeira Zubiaurre. Ela entra no quarto dos doentes e os encontra mortos. O major
Ramirez teve uma morte ruim (foi para o inferno), enquanto Netto tem o semblante tranquilo,
0 que denota que nédo sofreu e ndo se assustou com o pos-morte (foi para o ceu):

O major Ramirez tem o rosto retorcido, como se tivesse padecido
uma agonia atroz. Com certa repugnancia inexplicavel, a enfermeira
Zubiaurre coloca o pequeno espelho sob as narinas do major Ramirez
e constata que ele ndo respira mais. A enfermeira Zubiaurre esta
acostumada com a morte, mas desta vez é surpreendida pelo calafrio
que a atinge. As mdos do major Ramirez parecem garras, parecem ter
atacado ou se defendido de alguém com ferocidade.
Aquilo a assusta.
Volta-se para o general brasileiro com o coragdo oprimido. E com
alivio que vé a serenidade de sua expressdo. Coloca o espelho sob
suas narinas. O general Netto também n&o respira mais.
A enfermeira Zubiaurre une as duas médos do general sobre o peito e
faz o sinal-da-cruz. (RUAS, 2001, p. 09-10)

A dualidade entre bem e mal, céu e inferno, além da crenga cristd de que boas a¢oes

serdo recompensadas com um lugar no paraiso expressam uma visao da época e, assim,
conferem uma autenticidade historica a caracterizacdo, mas também ndo deixam de ser uma
representacdo roméntica, materializada na busca de Netto por justica e por uma morte com
honra. Atormentado pela culpa e pela frustracdo por ndo realizar os seus ideais politicos com
as guerras, Netto busca uma forma de compensacdo ao fazer justica em defesa do capitdo de
los Santos e ajudando o sargento Caldeira a assassinar um criminoso que, além de sair
impune, receberia honrarias como 0 major Ramirez.

Portanto, a histéria sofre um processo de individualizacdo na obra de Tabajara Ruas.
Mais uma vez, a critica de Lukacs a respeito desse traco da tendéncia roméntica é que ela
impede que o leitor vivencie o funcionamento da sociedade de forma ampla em uma dada
época. Em sua concentracdo na caracterizagdo de um grande personagem, 0S romances
historicos orientados pelos moldes roménticos tenderiam a privatizacéo e a psicologizacao do
processo historico, que ndo proporcionaria o retrato mais amplo do funcionamento da
sociedade, com sua interacdo entre as camadas superior e inferior, o que, segundo Lukacs, era

o problema dos romances historicos de Victor Hugo, que colocava “os grandes homens” no
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centro de seus retratos historicos e 0s caracterizava por meio de acontecimentos
historicamente atestados ou mesmo inventados” (LUKACS, 1983, p. 72). Lukéacs argumenta
que, na Franca, a interpretacdo da historia na era pos-Revolucdo Francesa poderia ter
resultados politicos imediatos e, por isso, se tornou um assunto importante. O romantismo
reaciondrio tratava a histéria de maneira subjetiva, buscando nela licGes de virtude contra o
vicio. A ideologia inerente a essa visdo da historia era legitimista e, como tal, considerava a
Revolucdo Francesa um erro. Apesar de suas atitudes progressistas na politica e na vida
social, esse era 0 programa seguido por Victor Hugo, que criticava 0s principios de
representacdo de Scott (cf. LUKACS, 1983, p. 74-78). Assim, quanto mais internalizados
forem os problemas narrativos no romance, menos a caracterizacdo poderd evidenciar as
questdes histdricas que afetaram as vidas das pessoas que viveram naquela época, embora

essa caracteristica seja declarada como um ato consciente do autor de Netto perde sua alma.

3.2.NETTO: O HOMEM

A caracterizacdo do general Netto por Tabajara Ruas €, no entanto, muito mais
complexa do que as observagfes acima poderiam sugerir, pois, para cada atributo positivo e
para cada movimento em sua busca por justica e honra, surge um questionamento, uma
duvida, uma autocritica, 0 que compromete a idealizacdo do protagonista nos moldes
romanticos, de modo que “Netto se humaniza e rompe com a visdo estratificada do herdi
caudilhesco, ou simplesmente, do herdi reverenciado por sua coragem e abnegacdo”
(MASINA, 2004, p. 196).

No capitulo de abertura, Netto encontra-se confinado a uma cama de hospital em
Corrientes, de onde sé sairia morto, vitima de um ferimento na perna e da febre maléria.
Assim, o0 ponto de vista narrativo concentra-se na intimidade do protagonista em seu lado
mais fragil e humano. O assunto desse capitulo é permeado pela decadéncia da vitalidade de
Netto, colocando menor énfase em suas qualidades superiores e evidenciando uma
caracterizagdo mais humanizada e menos idealizada.

O fato de que Netto morrera em uma cama por si so ja estabelece um didlogo com um
dos pilares da representacdo idealizada e do mito do gaucho, tal como podemos observar no
ditado que percorre as geracdes dos personagens de O tempo e o vento, segundo o qual
“Cambara macho ndo morre na cama”. Assim, considerando que Netto perde sua alma trata
da viagem interior do protagonista por suas lembrancas e avaliagbes do passado e da sua

passagem espiritual para o além-vida, o assunto do romance pode ser interpretado como a
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aceitacdo, por parte do protagonista, da morte desprovida da gloria e do heroismo associados
a imagem engrandecida da morte em combate, 0 que simbolizaria o ideal defendido pelo
codigo do gaucho implicito do referido ditado.

A debilidade da satude de Netto e a subsequente confusdo mental, principalmente
atribuida a sua febre, também sdo articuladas na ambientacdo da narrativa. A repeticdo da
frase “Havia uma porta batendo em algum lugar” (RUAS, 2001, p. 13, 17, 139) demonstra a
tortura mental de Netto e atribui ao hospital o efeito de uma prisdo, além de evidenciar que
suas reflexdes e memdrias possuem um carater redundante, assim reiterando certos temas
dolorosos na avaliagdo que faz de sua vida, com grandes realiza¢des e frustragdes. A morte
estd impregnada no ambiente do hospital, ndo no sentido roméantico, mas no sentido mais
realista, da insuficiéncia bioldgica e do horror dessa realidade, principalmente com relacdo ao
reiterado cheiro de podriddo proveniente das pernas do capitdo de los Santos (cf. RUAS,
2001, p. 14, 15, 16). Outro elemento mdrbido, porém em sentido menos biol6gico e mais
simbolico, sdo os mosquiteiros que balancam com a brisa, lembrando fantasmas e sugerindo
que a morte ronda o general (cf. RUAS, 2001, p. 13, 17).

No lugar da monumentalizacdo do protagonista, através da énfase das qualidades que
o distinguem de seus pares, temos em Netto um personagem central mas humanizado, cujos
defeitos também sdo apontados, como neste trecho, que narra as circunstancias em que se
encontrava apés o ferimento em combate, no pantano de Estero Bellaco, que o levaria ao
hospital: “N&o pede socorro porque seu orgulho o impede. Prefere afundar nesse pantano que
ja engoliu cavalos e homens a abrir sua boca para dar um grito de socorro. Nunca pediu
socorro em sua vida, ndo € agora que ira comecar” (RUAS, 2001, p. 21). Anos antes, quando
retornava a sua estancia em Piedra Sola, depois de cacar um jaguar, uma responsabilidade do
maior proprietério da regido, segundo 0s costumes vigentes, Netto sentiu o prazer ao ser
admirado pelos homens e pelas mulheres que habitavam seu pequeno vilarejo. Para aquelas
pessoas, Netto era uma figura de poder e autoridade, e ele sabia disso:

Subiu os degraus de pedra da varanda bem lentamente, sentindo 0s
primeiros sinais de cansacgo. Atravessou a sala aquecida pelo grande
fogo na lareira, parou em frente a ele e tirou as luvas. Estendeu as
méos para o fogo, recusando-se a completar o pensamento iniciado na
varanda. Era um pensamento banal e envolvia vaidade, essa intrusa
que o acompanhara ao longo da vida, mas de qualquer modo tinha
que admitir: os anos passavam. Comecava a envelhecer. (RUAS,
2001, p. 110)

Embora nessa circunstancia talvez isolada em todo o romance ndo tenhamos acesso ao

pensamento exato a que o narrador faz referéncia, tudo indica que se trata do orgulho que
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s

sente por ser o senhor de La Gloria, “a maior estancia do distrito de Taquarembd” (RUAS,
2001, p. 108), e talvez por se considerar ainda um homem atraente, mesmo ndo sendo mais
tdo jovem, e que nada explicava a falta de uma mulher para ocupar o papel de esposa e
senhora de La Gloria, tema justamente desenvolvido no capitulo seguinte, que relata como o
general conheceu Maria e narra o jantar em sua casa em Paissandu.

Com relacdo a seus defeitos, as “vozes” que perturbam a mente de Netto
desempenham um papel muito importante, sugerindo que o protagonista ndo apresenta uma
consciéncia una, consistente, confiante, como seria 0 caso de um grande herdi romantico.
Enguanto pondera sobre qual seria o passado do médico cirurgido francés e sobre quais
seriam suas razfes para servir como voluntario, acaba sendo levado por seus pensamentos a
dirigir a mesma pergunta a si mesmo:

A guerra atrai voluntarios de toda a parte, cada um com sua razao
secreta. Vieram da Inglaterra, Franca, Espanha, Alemanha, trazendo
taticas, armas, conhecimentos, experiéncia. Vieram desde oficiais
formados nas escolas mais tradicionais até mercenarios, sobra de
guerra das campanhas colonialistas da Africa e Oriente, todos a peso
do ouro da City de Londres. Ele, Netto, também é voluntéario.
Também tem uma razao.
— A sua qual é, general?
Maldita voz infantil autoritéria! Suas razfes sdo nobres. Suas razdes
sempre foram nobres. Sempre tiveram a consciéncia como padréo.
— General mentiroso! (RUAS, 2001, p. 18)

As vozes estabelecem a crise de consciéncia de Netto e evidenciam seu lado mais fraco e

humano, condicdo agravada pela debilidade de sua saude. Além da voz “infantil”, que
também ¢é a mais perversa (é ela que lembra que tem um bisturi na gaveta do medico para
cortar sua garganta), a consciéncia de Netto também se desdobra na voz pomposa: “— Depois
da guerra, o sul da América estara mais unido e organizado e preparado para enfrentar os
desafios comuns de paises novos, que aspiram a modernidade — disse a voz pomposa, como se
estivesse numa tribuna” (RUAS, 2001, p. 19). A voz “pomposa” alude ao lado romaéntico,
idealizador dos grandes feitos, a voz que funciona como uma mascara teatral a ser usada no
ambito pablico e politico. Alem dessas duas, existe a voz “bonachona”, que faz referéncia ao
lado mais simples do gaucho de Povo Novo, mais assertivo e otimista: “—Apds a guerra, é
certo que o Brasil se transformara numa republica, sem escravos — disse a voz bonachona”
(RUAS, 2001, p. 19). Também é a voz “bonachona” que o tranquiliza quando Garibaldi
comeca a aborrecé-lo com um punhado de elogios (cf. RUAS, 2001, p. 48). Na véspera da

Proclamacdo da Republica Rio-Grandense, depois de ter decidido a favor da proclamacéo, é
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mais uma vez uma Vvoz que aponta o sentimento de vaidade associado ao papel que
desempenharia em breve:

Recomecou a caminhar arrastando os pés, adiando 0 momento de
chegar na tenda onde o esperavam entre fumo e tragos de canha,
indiferente aos relampagos, pleno, deixando-se dominar pela nova
espécie de éxtase que se aproximava, percebendo cada vez mais a dor
nas costelas, escutando os ruidos do acampamento, escutando a faria
iminente da tempestade, escutando a voz sedutora, a voz persuasiva e
progressivamente exultante: tens trinta e dois anos, amanha vais
fundar um pais. (RUAS, 2001, p. 87)

Embora ndo seja dito, essa deve ser a voz pomposa, pois exulta o grande feito da

proclamacao. E interessante que, embora Netto se sinta confiante o bastante com sua deciso
(caminha arrastando os pés “indiferente aos relampagos, pleno”), a seducdo a que ele é
subjugado pela voz esta associada a percepcgédo da dor nas costelas e a furia da tempestade,
elementos negativos que sugerem o teor pecaminoso e diabélico de suas reflexdes.

Ainda com relagdo ao papel que a ambientacdo desempenha na caracterizagcdo de
Netto, observa-se que seu maior feito, a proclamacdo da Republica Rio-Grandense, ndo é um
acontecimento plenamente positivado no romance. Enquanto conversa com Lucas, que tenta
convencé-lo de que o momento da proclamacao da republica chegara e que cabia a Netto o
papel de proclamador, a conversa é interrompida algumas vezes pela observacdo de que uma
tempestade se aproxima (cf. RUAS, 2001, p. 82-83). O mesmo acontece no capitulo seguinte,
enguanto o general conversa com o sargento caldeira e esta praticamente decidido em favor
da proclamacdo. Em vez de felicidade e plenitude, em vez do destaque a grandiosidade do
momento, a decisdo € acompanhada por muitas davidas e preocupagoes:

[Sargento Caldeira] Olhou para Netto.
— Podemos fundar um pais, coronel.
Um reldmpago iluminou os dorsos dos cavalos. Netto desviou o
olhar.
— Meus camaradas também querem um pais, sargento.
O vento redemoinhou no curral e os cavalos se espantaram, dando
relinchos curtos, encostando-se uns aos outros. Grandes nuvens se
espalhavam no céu. A lua foi encoberta. O horizonte estremecia com
relampagos.
— Esta chegando a tempestade. (RUAS, 2001, p. 86)

Assim, a ambientac&o funciona como um foreshadowing®® da frustracdo do empreendimento

dos republicanos e das consequéncias que tal frustracdo traria para o futuro pessoal de Netto.
Tal sinalizacdo de problemas externos ligados a Proclamacéo é ainda complementada pela dor

gue Netto sente nas costelas, o0 que o impede de desfrutar da grandiosidade do momento,

1% Foreshadowing (literalmente: pressagio ou prendincio) é uma técnica literaria com a qual o autor sugere certos
desenvolvimentos do enredo que acontecerdo do desenrolar da histéria (Wikipedia.com).
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sugerindo o lado interior do pressagio. Portanto, a ambientacdo, articulada de forma externa e
interna a Netto, materializada na tempestade iminente e na dor nas costelas, impede o retrato
romantico, idealizado, da véspera da Proclamacao da Republica Rio-Grandense.

A guerra e 0s combates também recebem um retrato pouco idealizado. Depois de um
combate nos campos do Seival, em 1836, Netto entra em sua barraca e relembra cenas
horrorosas:

N&o teve consciéncia do fato mas desistiu de descalcar as botas e
comecou a desabotoar o délmd, quando a garra da dor apertou um
pouco mais seus tentdculos e tornou a ver no meio da poeira o
homem sem cabeca.
Tinha visto o homem quando caiu do cavalo e foi obrigado a
combater a pé (até que o sargento Caldeira apareceu com outra
montaria) mas quando viu 0 homem sem cabeca a sua direita também
percebeu 0 homem que agarrava o toco de braco e berrava
enlouquecido. Na sua frente, outro homem agarrava as tripas que
resvalavam para fora do corpo como larvas ou qualquer coisa
pegajosa e deu um encontrdo num homem que tinha uma lanca
cravada na testa, bem entre os olhos, e que também gritava. (RUAS,
2001, p. 74)

As cenas de mutilagdo surgem no pensamento de Netto em forma de um ataque, uma tortura,

0 que é articulado até mesmo no nivel sintatico da descricdo, sendo que a segunda e a terceira
frases do trecho acima compreendem uma série de oracGes, praticamente sem o0 uso de
virgulas, o que sugere o turbilhdo das memadrias recentes do combate.

No Uruguai, em 1861, Netto viaja de sua fazenda, La Gloria, no distrito de
Taquarembd, para Paissandu, levando seus cavalos para competir nas “parelhas”. No jantar,
no dia seguinte ao das corridas, ele reencontra Maria Escayola, filha de don José Escayola,
seu principal concorrente em matéria de corridas de cavalos. Conhecera Maria em uma
livraria em Montevidéu, oito meses antes, e no jantar pretendia fazer progresso em sua
conquista daquela que se tornaria sua esposa. A parte pertinente a caracterizacdo de Netto
como ndo-romantica acontece depois do jantar, ao final do capitulo, logo antes que o romance
retorne ao seu tempo presente, em Corrientes, em seu carater concéntrico, enquanto Netto e
Maria trocam confissdes. Netto confessa a Maria que tem medo de ter investido seu tempo,
sua energia, sua vida, em busca das coisas erradas:

— Eu ndo sou mais um homem mocgo. E tenho medo de ter levado
uma vida inatil. Tenho medo de...

— Medo? O general Netto com medo?

— O medo é um sentimento que eu conhe¢co muito bem. A minha
vida toda andei cercado de homens com medo. Milhares de homens
com medo de morrer ou de ficar aleijado na hora seguinte. E cercado
de animais com medo, cavalos com medo, cdes com medo. O medo
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eu conheco bem, senhorita Maria. E companheiro do homem.
(RUAS, 2001, p. 131)
A maneira como Tabajara Ruas retrata a guerra ressalta seu lado mais negativo e ameacador a

vida, deixando de fora toda a gldria que uma narrativa roméantica poderia destacar, e mostra
como que, em uma guerra, todos — homens e outros animais — sdo balizados por seu lado mais
fréagil, articulado como 0 medo e, em Ultima anélise, a ameagca a vida.

O relato de Maria é ainda mais chocante e contribui fortemente para a representacdo
negativa da guerra com seus efeitos mais cruéis. Ela confessa a Netto que vinte anos antes era
noiva de um oficial de cavalaria que foi para a guerra “orgulhoso, jovem, belo” e que voltou
com as duas pernas amputadas e em estado de choque. Maria cuidou dele por dois anos até a
sua morte em consequéncia da guerra. Ela entdo pergunta a Netto: “—Vem ai outra guerra.
N&o vem ai outra guerra?”, fazendo referéncia a Guerra do Paraguai, que aconteceria quatro
anos depois e que selaria o destino tragico previsto por Maria. Sua historia tem maior forca
narrativa por encerrar as memdarias de Netto antes de voltar ao hospital em Corrientes, assim
consolidando a visdo mdrbida e antiépica associada a guerra em geral e simbolizada pela
recorrente imagem de mutilacdo ao longo do romance, comecando com as pernas do capitao
de los Santos, passando pelo braco perdido de Milonga e concluindo com as pernas
amputadas do ex-noivo de Maria.

Netto se sente culpado pela frustracdo da Revolucdo Farroupilha e de seus resultados
indcuos, principalmente com relacdo a situacdo dos escravos que lutaram no seu Corpo dos
Lanceiros Negros. Na Guerra do Paraguai, essa culpa retorna e é demonstrada no pesadelo
que teve, no qual mistura o acontecimento da morte de seu cavalo, Topazio, com acusac¢des
contra si mesmo:

Vem rastejando. Venancio Flores ndo era seu compadre nem Ldpez
era seu inimigo, mas o destino entrelaga as coisas independentemente
da vontade humana. J& tinha apreendido essa banalidade. Ela o
amparava quando a consciéncia mordia, era uma boa e simples
muleta, mesmo nesse barro onde rasteja.

— Vosmecé foi usado pelos ingleses para atacar Lopez! — gritou
Topazio.

Sem admiracdo, e sem 0 consentimento da vontade, em fatias muito
finas, foi sendo paralisado por uma espécie desconhecida de emogéo e
adivinhou que era o terror.

O alazdo afundava lentamente no pantano. Apanhou a adaga, o cabo
escorregava, ergueu a adaga bem alto, viu a adaga contra o céu azul,
previu a descida rapida e sem pena contra o belo pescogo curvo e
musculoso.

— Foi usado por Venancio Flores para ele tomar o poder! — gritou
Topazio com odio.

— Mentiral
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Cravou a adaga no pesco¢o musculoso. Agarrado ao cavalo, comegou
a afundar. Deu um grito enorme, de sua boca saltaram serpentes e
labaredas. (RUAS, 2001, p. 22-23)

Netto internaliza, em sua crise de consciéncia, a gratuidade da guerra e a possibilidade de

estar apenas servindo aos interesses politicos de quem ja detinha o poder, enquanto se iludia
em pensar que lutava por ideais de transformacdo. Topazio representa aqueles que se
sacrificam em nome de interesses alheios, e, em Ultima analise, demonstra o desligamento
entre as necessidades dos desprovidos de poder e o0s interesses dos poderosos. Entretanto, a
culpa sentida por Netto é um indicativo de sua relacdo e identificacdo com 0s anseios
populares, e demonstra uma versao do que Lukacs chama de o jogo entre a camada superior,
representada pelo proprio Netto, e a inferior da sociedade, simbolizada na figura sacrificada
de seu cavalo (cf. LUKACS, 1983, p. 57).

Também durante a Guerra do Paraguai, em conversa com Osorio, Netto dispensa o
elogio ja referido na presente andlise de que sua Brigada Ligeira constituiria o quarto exército
da Triplice Alianga, relembrando o tempo da Revolucdo Farroupilha, em que se considerava

[1]

“invencivel”: “— Muito tempo atras, muitos anos atrds, numa noite que ameacava
tempestade, eu tive a ilusdo de que era invencivel, de que tinha o direito e a justica do meu
lado e que por isso era invencivel. Isso me dava o direito de ter um exército. Hoje, isso ndo
me alegra” (RUAS, 2001, p. 28). Esse trecho remete a trajetoria que vai da confianca e da
idealizacdo, ligadas as memorias da Revolucdo Farroupilha, até a desilusdo e o ceticismo,
ligados ao protagonista trinta anos mais tarde. Nesse sentido, o titulo do romance ndo se refere
tanto a morte fisica, que ocorre no hospital em Corrientes, em 1866, nem a passagem
simbolica pressuposta em tal morte, sendo a morte de um Netto cheio de ideais, 0 que de fato
ocorreu mais de vinte anos antes com o final frustrado da Revolucdo Farroupilha, por isso o
titulo enfatiza a perda (frustracéo) e a alma (os ideais).

Portanto, em linhas gerais, o romance ilustra a trajetoria de desilusdo de Netto: era
romantico durante a Revolucdo Farroupilha, lutava por ideais abolicionistas dentre outros.
Depois da frustracdo do empreendimento e de seu desacordo com colegas, durante o tratado
de paz, exila-se no Uruguai por muitos anos e, quando participa da Guerra do Paraguai, trata-
se de um Netto bem mais cético e critico.

Entretanto, essa € ainda uma simplificacdo das relacdes de significado do romance,
pois a propria trajetéria do idealismo a desilusdo € problematizada na obra. A ambientacdo
durante a véspera da Proclamacdo da Republica Rio-Grandense e a visao antiépica da guerra,
como ameacga a vida, ja evidenciam que, mesmo na época da Revolucdo Farroupilha, Netto

era um romantico com ressalvas. Por outro lado, a narrativa também ndo permite afirmar que
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0 protagonista se tornou um militar totalmente desiludido e cético durante a Guerra do
Paraguai, como atesta esta conversa com Osorio, em que este diz:

— Espero que o final desta guerra traga um novo perfil para o pais.
Espero que a escraviddo termine. Espero...
— Esperamos tantas coisas ha tanto tempo.
— E verdade. E ndo desistimos. Por qué?
— A velha questdo da consciéncia.
— Essa puta continua nos atormentando. Parece que no fundo
gostamos de sofrer. (RUAS, 2001, p. 28-29)
Em outro trecho, Netto reflete sobre suas razdes para deixar a familia no Uruguai e entrar em

mais uma guerra:

Tinha se unido as tropas da Triplice Alianca — a Argentina, o Brasil e
0 Uruguai — ndo apenas porque detestava ditadores, ndo apenas
porque apoiara o colorado Venancio Flores a se tornar presidente do
Uruguai (seu antecessor, Pancho Aguirre, aliado de Lopez, o
perseguia, bem como a outros brasileiros que viviam no Uruguai) e
n&o apenas para suster o passo do ditador paraguaio e acabar com sua
arrogancia, mas porque no fundo acreditava em grandes
transformacdes politicas e econémicas. (RUAS, 2001, p. 19).

Depois de considerar melhor até que ponto a caracteriza¢do de Netto tende a ser mais

romantica ou realista, verifica-se que ela é hibrida e problematizada quanto a esses dois polos,
de forma que mesmo 0s momentos romanticos sempre incluem um questionamento, uma
critica, uma duvida, o que evita a plenitude da idealizacdo roméntica, e mesmo por tras do
ceticismo amargo que aparentemente tomou conta do protagonista, depois do tratado de paz

da Revolucéo Farroupilha, sempre subjaz um sonho com as grandes transformagdes sociais.

3.3. AMPLIANDO O FOCO

Considerando que a caracterizacdo do protagonista de Netto perde sua alma é
essencialmente intimista, 0 que parece comprometer a possibilidade de retratar o passado em
termos amplos, cabe a pergunta: como Tabajara Ruas, mesmo enfatizando as realizacdes e
frustracGes de Netto, consegue realizar um retrato convincente do passado, principalmente a
época da Revolucgdo Farroupilha?

Tal impressdo é consolidada principalmente a medida que o romance amplia o foco
narrativo, deixando temporariamente 0 ponto de vista intimista sobre a vida de Netto para
narrar um pouco das motivacbes e dos anseios de Milonga e do sargento Caldeira. Nesta
passagem, o sargento Caldeira explica a Netto seus motivos para entrar na revolucao:

— Como era 14 em cima, sargento?
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O sargento olhou para Netto, depois olhou para a luz da lua no dorso
dos cavalos. Olhou para o céu, examinou a tempestade, ndo formulou
nenhum pensamento a respeito da tempestade que se aproximava.
— L& em cima? Nas Encantadas?
Netto aproximou seu rosto do rosto do sargento.
— Por que ndo ficaram na serra? Por que desceram? N&ao eram livres
por 14? Nao estavam seguros?
— Para sermos livres, para sermos seguros, precisamos dum pais,
coronel.
Agora o0 vento estava mais forte. Os cavalos se inquietavam.
— Quando ouvimos falar da revolucdo, quando ouvimos falar que a
revolucdo queria a republica, queria o fim da escravidao, resolvemos
descer. Sem armas, sozinhos, ndo podiamos desafiar o Império. Mas
junto com os revolucionarios somos fortes. Somos parte do exército
revolucionario. (RUAS, 2001, p. 86)

As Encantadas eram uma espécie de quilombo a que o romance faz referéncias. E de 14 que

vem o sargento Caldeira e seus homens e é para la que Milonga e 0s outros desertores querem
ir depois do tratado de paz. Como um esconderijo, as Encantadas simbolizam a fuga aos reais
problemas da escravidao. Esse trecho ilustra como o destino do sargento Caldeira representa o
despertar politico do homem negro comum da época para a luta por sua emancipacéo,
conforme os preceitos de Luké&cs (cf. 1983, p. 42).

Neste outro trecho, Milonga explica a Netto e a Teixeira Nunes por que deseja entrar
para o Corpo de Lanceiros Negros.

— Vosmecé me parece muito jovem para ser soldado, Milonga. Em tua
casa véo ficar preocupados.
— Eu ndo tenho casa, capitéo.
— Tua familia ndo mora la na estancia?
— Minha mée mora.
— Ela vai ficar preocupada. As senhoras da casa véo ficar preocupadas.
Milonga ficou de cabeca baixa.
— Tu tens muito tempo para virar soldado e ir para a guerra, Milonga.
Aproveita enquanto podes ficar em casa.
— Eu ndo tenho casa, capitéo.
— Tu ndo és bem tratado na estancia, Milonga?
— Sou sim senhor, capitéo.
— Entdo, Milonga.
Milonga continuou de cabega baixa.
— L& eu sou um escravo, capitdo.
Teixeira se mexeu com desconforto.
— Tu és muito jovem para ser soldado, Milonga.
— Né&o para ser escravo, capitdo. (RUAS, 2001, p. 56)
Aqui também o personagem de Milonga representa como um escravo comum teria ouvido o

chamado da Revolugédo Farroupilha, pois percebe que pode desempenhar um papel ativo para
mudar sua condicdo de escravo e, assim, interferir no processo historico. Portanto, Milonga

simboliza como a historia pode afetar a vida cotidiana de cidaddos comuns, também em
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acordo com os conceitos de Lukacs, e como o enredo entrelaca 0 personagem e o traz para o
centro da acdo e da crise historica de forma organica e concreta (cf. LUKACS, 1983, p. 21,
24, 34).

Netto deixa de ser o sujeito do ponto de vista narrativo, cedendo esse papel
provisoriamente a Milonga, assim evidenciando uma perspectiva mais ampla do movimento
republicano, possibilitando inclusive narrar eventos e caracteristicas positivas de forma que
ndo soem piegas pois estdo identificados com o ponto de vista um tanto ingénuo do jovem
Milonga:

O Corpo de Lanceiros, quando percebeu que os dois cavaleiros que
apontaram no horizonte eram Netto e Teixeira, formou duas alas por
onde eles passaram.
Cada soldado batia com a lan¢a no peito, compassadamente, formando
um som imponente, que desconcertou Milonga e criou uma espécie de
emocdo incontrolavel, aspera e viril, que ele desconhecia e que o
dominou e o obrigou a fazer forca para evitar as lagrimas.
Milonga adivinhou que aquele negro alto e forte que apanhou as
rédeas do cavalo de Netto era o lendario sargento Caldeira. (RUAS,
2001, p. 64)

Embora ndo seja o protagonista, Milonga apresenta o ponto de vista prosaico do conflito

republicano, por isso é importante que ele ndo seja caracterizado como um cidaddo cujas
qualidades excedam demasiadamente as de seus pares. De fato, a Unica caracteristica que o
distingue é sua habilidade de tiro. Por outro lado, depois do tratado de paz, o romance enfatiza
0 seu lado mais limitado e prosaico, como 0 mau perdedor da revolucéo, quando ele e alguns
outros negros do Corpo de Lanceiros desertam e matam um civil, depois do tratado de paz,
abalando a situacdo politica dos republicanos. Além disso, Milonga ndo é razoavel em sua
acusagdo de que o sargento Caldeira e Netto seriam pessoalmente culpados pelos parcos
resultados da revolugéo:

— Sargento — disse Milonga —, entramos nesta guerra porque seriamos
homens livres quando ela terminasse. Faz um dia que ela terminou. A
primeira coisa que fizeram foi tirar nossas armas e botar guardas nos
vigiando, como se a gente fosse prisioneiro ou inimigo.

— Vosmecés estragaram tudo. Desertaram e mataram um civil depois
do tratado de paz.

— No meu entender ndo desertamos, sargento — disse Milonga. — No
meu entender ndo somos nds os desertores.

— N&o desertaram?

— Mentiram para nos.

— Quem mentiu?

— Todos. Todos mentiram. Os republicanos mentiram. Enquanto
precisavam da gente para a guerra, falavam em liberdade, igualdade,
fraternidade. Quando a guerra terminou, nos entregaram para 0S
imperiais. (RUAS, 2001, p. 93-94)
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A desilusdo do empreendimento republicano rendeu a Milonga um braco aleijado e uma
grande desilusdo com relacéo a sua forca politica, sendo seu estado de espirito articulado em
sua “tunica gasta” e na falta de compreensédo ou nao aceitacdo dos tristes resultados da derrota
dos republicanos.

O sargento Caldeira compartilha da desilusdo de Milonga, o que também é
evidenciado na ambientacdo, quando "tornou a olhar vagarosamente a soliddo do pampa ao
seu redor, com uma sensacdo infinita de perda” (RUAS, 2001, p. 96). O fim tragico de
Milonga encerra definitivamente a realizacdo do seu sonho de liberdade, mesmo de qualquer
forma simbdlica ou escapista (0 que a fuga para as Encantadas representaria), consolidando
também a desilusdo de Netto, motivo indireto da morte de Milonga, e do sargento Caldeira,
gue se viu obrigado a mata-lo para evitar a morte injusta do general (cf. RUAS, 2001, p. 93-
102).

3.4.NETTO: N-E-T-T-O

Netto perde sua alma evidencia algumas tendéncias e alguns tragos literarios ligados
ao novo romance historico latino-americano (NRHLA) e a metaficgdo historiogréfica, dois
conceitos com varias caracteristicas em comum a respeito da caracterizacdo e da
representacdo da histéria. O primeiro traco que identifica a obra de Tabajara com o novo
romance historico latino-americano é a ficcionalizagdo de um personagem historico para
ocupar o papel central do enredo, diferentemente da formula de Walter Scott — aprovada por
Lukacs — de protagonistas ficticios. Em vez de retratar grupos aparentemente insignificantes
para ampliar nossa compreensdo do passado, muitos dos novos romances histéricos como
Netto perde sua alma retratam as personalidades histéricas mais conhecidas de maneira sui
generis (cf. MENTON, 1993, p. 43). Também em oposi¢do aos preceitos de Lukacs, 0s
romances historicos chamados de metaficcdo historiografica retratam “personagens historicos
[que] assumem um status diferente, particularizado e, em Gltima hipétese, excéntrico”, com o
objetivo de promover a “pluralidade e reconhecimento da diferenc¢a”, por isso o “tipo tem
poucas funcles, exceto como algo a ser atacado com ironia” (HUTCHEON, 1991, p. 150).
Outro motivo para ndo deixar 0s personagens historicos em segundo plano é questionar esse
recurso pelo qual “as figuras reais do passado sdo desenvolvidas com o objetivo de legitimizar
ou autenticar o mundo ficcional com sua presenga, como se para ocultar as ligacOes entre

ficcdo e historia com um passe de magica ontoldgico e formal” (HUTCHEON, 1991, p. 152).
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A ironia é o que faz com que a escolha de um protagonista ja conhecido do leitor,
como o general Netto no romance em questdo, e a sua caracterizagdo peculiar, por vezes
diferente daquela popularizada a seu respeito, ndo signifique uma volta ao romantismo. Essa
caracteristica esta relacionada, por um lado, a ideia bastante difundida atualmente de que o
passado s6 pode ser acessado através de seus vestigios textuais, e, por outro, a um
questionamento da historia oficial ou partes dela (cf. HUTCHEON, 1991, p. 34, p. 141, p.
157; HUTCHEON, 1984, p. 73). Os novos romances historicos latino-americanos, como o de
Tabajara Ruas, demonstram, assim, uma preocupacdo e uma consciéncia a respeito da
natureza e das implicacdes textuais de varios elementos que compdem uma representacao
literaria do passado, tais como a caracterizacdo, a ambientacéo e o proprio enredo.

Por isso, 0 romance em questdo também pressupde uma relacdo com a representacdo
do passado diferente daquela defendida por Lukacs, na qual o passado devia ser apresentado
como a pré-condicdo concreta do presente. Como ja exposto acima, em termos do conflito
entre a vertente romantica e a realista, a caracterizacdo de Netto demonstra a instituicao e
depois a subversdo do carater heroico segundo o qual conhecemos a histéria dos generais
farroupilhas de acordo com a sua versdo oficial. Trata-se de um mecanismo que Tabajara
Ruas utilizou conscientemente para evitar que Netto ficasse um mocinho bom demais para ser
verdade, para que ndo parecesse piegas ou apenas um exagero de autor (cf. ANDRADE,
2003, p. 188).

Assim, a relativizacdo do heroismo de Netto, por meio da énfase sobre suas fraquezas,
duvidas e debilidade fisica, pode ser entendida além de uma rendncia ao romantismo, mas
também como uma critica a caracterizacao de personagens historicos como Netto pela histéria
oficial, mesmo que essa personalidade tenha sido romantica de fato em vida, como aponta o
préprio autor (cf. ANDRADE, 2003, 189). Trés dos principais intertextos da caracterizacdo
do general Netto s&o Homens ilustres do Rio Grande do Sul (1916), de Aquiles Porto Alegre,
Histéria da Grande Revolucdo (1933), de Alfredo Varela, e Vultos da epopeia farroupilha
(1935), de Othelo Rosa. Esses trés textos retratam Netto a imagem do padréo heroico: “um
homem de carater elevado (virtuoso, leal, corajoso, dedicado, idealista), de grande forca e
destreza fisicas, dotado de indiscutivel poderio bélico, de posicao social elevada e apreciado
por aqueles que com ele conviveram” (ANDRADE, 2003, p. 55-56).

A forma escolhida por Tabajara Ruas para materializar essa critica coincide com o
conceito de parddia, tal como defendido por Linda Hutcheon, como a instalagdo e posterior
subversdo do carater heroico de Netto, assim articulando uma critica branda ao estilo de

apresentacdo dos lideres farroupilhas e, ao mesmo tempo, formulando um tributo a figura
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ilustre do general. Essa mistura de critica e homenagem, implicita no uso da parodia, €
defendida por Linda Hutcheon, que problematiza o conceito de paroddia ao argumentar que
ndo se trata apenas da imitacdo, em tom de deboche, de estilos individuais. Sua definicdo de
parddia difere daquela da maioria dos autores porque, para ela, a parddia ndo objetiva
necessariamente o deboche e o ridiculo. A autora defende que muitas vezes a parddia pode
estar mais proxima do conceito renascentista de imitacdo que daquela “imitacdo ridicula
mencionada nas definicdes normais dos dicionarios” (HUTCHEON, 1985, p. 4-5). Entretanto,
a parddia difere da imitacdo em qualquer sentido pois sempre pressupde uma diferenga, a
medida que ela é “uma inversdo e uma recontextualizacdo irdnica, uma repeticdo com uma
diferenca” (HUTCHEON, 1985, p. 32). A autora afirma que as formas artisticas do século XX
sdo especialmente marcadas pelo uso da parddia e que isso ndo é mera coincidéncia. Para ela,
a paroddia é "uma das formas pelas quais o0s artistas da modernidade conseguiram acomodar 0
peso do passado. A busca por novidades no século XX tem sido frequentemente — e
ironicamente — alicercada na procura por uma tradicdo” (HUTCHEON, 1985, p. 29). Assim,
Hutcheon amplia o conceito de parddia do simples ridiculo de um estilo de um artista para
uma série de modos e motivacdes (incluindo a imitacdo, a ironia e a satira).

Embora a parddia em geral, como uma técnica ou estética, possa estar mais proxima
da imitacdo, ja que ndo precisa criticar o texto parodiado nem "o mundo” em geral, a parddia
pos-moderna, especificamente, sempre é critica. 1sso ocorre porque a parddia pds-moderna
revela de forma mais patente a diferenga entre os textos parodiados e parédicos em termos
estéticos, histdricos e politicos. Segundo a autora, “através de um processo duplo de
instalacdo e ironia, a parddia assinala como as representacbes do presente vém de
representacfes passadas e aponta as consequéncias ideoldgicas de suas continuidades e
diferencas” (HUTCHEON, 1989, p. 93).

Portanto, a parddia pos-moderna é uma técnica mas também é muito mais do que isso.
O fato de que a parodia revela a politica da representacdo e, assim, questiona as ideologias
dos textos parodiados, lhe confere uma posi¢do poderosa na pauta do pés-modernismo. Como
observa Hutcheon, “a pardédia pode ser usada como uma técnica autorreflexiva que aponta
para a arte como arte, mas também como a arte esta necessariamente condicionada ao seu
passado estético e até mesmo social” (HUTCHEON, 1989, p. 101). A paroddia instala a
diferenca e a ironia com relacdo a seus intertextos, e assim subverte a estética dominante e sua
ideologia. Entretanto, essa subversdo também pressupfe uma cumplicidade com essas

mesmas formas dominantes e sua ideologia, pois, para que a parddia funcione, ela depende
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sempre de seu intertexto. Resumindo, a parodia “confirma e subverte” os textos parodiados ao
se referir a eles ironicamente (HUTCHEON, 1989, p. 99, 101).

Além de confirmar e subverter o heroismo de Netto como lider militar, a critica a
historia oficial também se desdobra, em Netto perde sua alma, na caracterizagdo do major
Ramirez, que, apesar de ter cometido varias barbaridades ao longo de sua carreira militar,
seria considerado um herdi. Ao refletir que o cirurgido francés podia cometer barbaridades e
ainda assim escapar impune, Netto também tece um comentario, nesse sentido, sobre 0 major
Ramirez: “A cama do major Ramirez range. Netto fica alerta. O major Ramirez fala
dormindo, diz coisas ininteligiveis, palavrdes, ordens de combate. Todos dizem que 0 major
Ramirez € um heroi. Recebera uma promoc¢do e uma medalha quando sair do hospital”
(RUAS, 2001, p. 19). A ironia e a critica implicitas estdo no hiato entre a caracterizacdo do
major Ramirez como um mau militar e mau carater, atormentado por seus pecados e
crueldades (sua cama range, ndo consegue ter um sono tranquilo), na primeira e terceira
frases, e o teor da quarta frase, que demonstra a falta de embasamento e de l6gica do fato de
gue o major serd considerado um heroi. Essa caracterizacdo, apenas implicitamente negativa
nesse trecho, é complementada ao longo do romance por outras informagdes sobre o mau
comportamento do major como lider militar, o que justifica seu assassinato ao final da
narrativa:

Tinha conhecido o major Ramirez na rendicdo dos paraguaios em
Uruguaiana, e o vira jogar-se, excitado e febril, no macabro comércio
de escravos. Com determinacdo e tino comercial, 0 major Ramirez
separava grupos de prisioneiros e 0s vendia para fazendeiros
argentinos, uruguaios e brasileiros. (RUAS, 2001, p. 26)

Proximo ao final do romance, quando o sargento Caldeira esta explicando a Netto por que

deve matar o major, revela a crueldade e a covardia de Ramirez, enfatizando a mesma ironia
ja referida de que, apesar disso, ele sairia da guerra como um herdi:

Ele matava criancas, general. E mulheres. E grévidas. E pobres
velhos. Eu vi ele mandar abrir uma cova e mandar jogar la dentro o
que restava duma povoacdozita chamada Ayui-Chico. Umas setenta
pessoas, mais ou menos. Todos pobres e desarmados. E ele dava
risadas e se achava um grande herdi. Grande Her6i do Exército da
Triplice Alianca. (RUAS, 2001, p. 144)

A tendéncia de problematizar a representacdo do passado em romances como Netto

perde sua alma pode estar ligada a maneira como vivenciamos o processo historico
atualmente. A critica a historia oficial pode dizer respeito ao contexto de producdo do
romance, ou seja, a década de 1990, quando o Brasil intensificou seu processo de

redemocratizagdo aos trancos e barrancos. A caracterizacdo do general Netto, de certa forma,
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e do major Ramirez, mais explicitamente, sugere uma perspectiva que é propria do seculo
XXI, marcada pela revisdo das interpretacOes e representacGes de acontecimentos passados.
Assim, a historia € “destotalizada” em romances como o de Tabajara Ruas, pois, a medida que
a histdria oficial é ironizada, a obra estd demonstrando que o que ela esta apresentando ndo é
a Historia (Unica, verdadeira, soberana), mas uma forma possivel e plausivel de se contar e
interpretar os acontecimentos do passado, a luz dos conceitos do pdés-modernismo (cf.
HUTCHEON, 1989, p. 63). Assim, Netto perde sua alma participa do projeto do pOs-
modernismo, propondo que “reescrever ou reapresentar o passado na ficcdo e na historia é —
em ambos os casos — reveld-lo ao presente, impedi-lo de ser conclusivo e teleoldgico”
(HUTCHEON, 1991, p. 147).

Além de desafiar a disciplina da Historia, apontando as suas origens e 0s seus limites
textuais, o retrato da historia do Brasil em Netto perde sua alma evidencia uma desconfianca
e um pessimismo generalizados com relacdo as instituicbes e a politica, 0 que também pode
estar ligado a histéria politica e econémica recente do pais. Depois de permanecer sob o
dominio militar por vinte anos e com elei¢Bes indiretas por vinte e seis anos, na década de
1990 os brasileiros finalmente puderam exercer seu direito eleitoral, assim elegendo Fernando
Collor de Mello como presidente. Ele prometeu, entre outras coisas, moralizar a politica
brasileira, acabar com a corrupcdo e governar para 0s descamisados. No segundo dia de seu
mandato, o0 novo presidente implementou o Plano Collor, uma medida econdmica drastica que
prometia terminar o problema persistente da inflacdo no pais. Collor defendia a integragdo do
Brasil com o capital internacional e prometia que o pais logo se tornaria uma nacdo de
primeiro mundo. Entretanto, um ano mais tarde a inflagdo estava de volta e a recessao havia
piorado, provando que medidas econémicas drasticas como o Plano Collor isoladamente nédo
seriam suficientes para resolver os problemas econémicos e sociais da nacdo. Além disso, o
prestigio do governo de Collor comecgou a se esfacelar quando o irm&o do presidente, Pedro
Collor, acusou Fernando Collor de estar envolvido em um esquema de corrupcdo enorme
comandado por Paulo César Farias, tesoureiro de sua campanha presidencial (cf. REZENDE,
2001, p. 625-6).

Como um legado do governo Collor, ao longo da década de 1990 o povo brasileiro se
tornou mais desconfiado e pessimista com relagdo aos politicos, principalmente aqueles com
um discurso salvacionista, ja que viu frustradas suas expectativas com relacédo a tdo desejada
redemocratizacdo do pais. Segundo Rezende, mesmo que a culpa tenha sido atribuida aos
responsaveis, as massas ficaram com a impressao de que a corrupcao é um mal irremediavel
no Brasil (cf. REZENDE, 2001, p. 630). Netto perde sua alma foi escrito em 1995, apenas
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trés anos depois do impeachment de Fernando Collor. De certa forma, o romance de Tabajara
Ruas articula essa desconfianga no sucesso e na legitimidade dos lideres politicos, assim
como a descrenca no fato de que eles representam os interesses populares, 0 que corresponde
ao desligamento entre a politica e as necessidades do povo.

Assim, ao abordar o romance em questdo a luz do novo romance histérico latino-
americano e do pos-modernismo, novas relagdes entre o passado e o presente podem ser
estabelecidas na narrativa, através de alusdes de cunho textual, mais ou menos implicita ou
explicitamente, fazendo referéncia a discursos do tempo presente da redacdo, ainda que ndo
facam parte de uma representacdo auténtica e organica do periodo representado, nos moldes
defendidos por Lukéacs. Um exemplo de tal caso ocorre quando Netto esta em Paissandu,
procurando um terno novo para o jantar na casa de Maria Escayola, e “achou os ternos do
alfaiate demasiado ingleses para seu gosto. Optou por passar na cigarraria e comprar uma
caixa de havanas” (RUAS, 2001, p. 117). A arbitrariedade da decisdo de substituir um terno
que precisava por charutos revela o jogo de palavras que objetiva fazer referéncia aos
discursos conflitantes entre capitalismo versus socialismo, um conflito mais propriamente
pertencente ao contexto de escritura do romance, entre os EUA (no século XIX seu papel de
superpoténcia era desempenhado pela Inglaterra) e Cuba. Além de evidenciar a identificacdo
de Netto com os ideais socialistas, esse jogo de palavras também anuncia a discussdao que o
general ira travar com o embaixador inglés na casa de Maria, cujo assunto sera Solano Lopez,
a monarquia, o caudilhismo e o livre comércio. Essa alusdo consciente e sagaz ao tempo da
redacdo pode ser considerada como uma instancia de anacronismo, como uma “distorcéo
consciente da historia”’, outra caracteristica apontada por Seymour Menton como
predominante em muitos dos NRHLA (MENTON, 1993, p. 43).

Outra caracteristica comum aos NRHLA e a metaficcdo historiogréafica sdo os
comentarios do autor. Embora estes ndo sejam um recurso muito explorado por Tabajara
Ruas, consta um exemplo bastante interessante neste trecho:

Milonga nunca tinha visto nada tdo bonito em toda a sua vida.
Marchava junto com o 1° Corpo de Lanceiros, orgulhoso, olhando
com respeitosa inveja os uniformes vistosos dos soldados, antecipando
0 prazer de vestir a blusa vermelha com dragonas douradas, as calgas
azul-marinho com a lista preta, os chapéus negros, de copa alta e aba
estreita, elegantes e severos. (Garibaldi adotaria aquele uniforme para
suas brigadas na Italia.) (RUAS, 2001, p. 67)

Considerando o episddio narrado nesse trecho, em que as tropas de Netto, sargento Caldeira,

Milonga e outros marcham rumo ao encontro das tropas de Bento Gongalves, e que termina

com a legitimacdo de Milonga como soldado, ao receber seu tdo sonhado uniforme, o
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comentario entre parénteses claramente nao se encaixa no dominio do mundo narrado, pois é
declaradamente um comentario do autor sobre um fato que aconteceria anos depois e que se
justifica apenas porque pode ser um dado relevante ao leitor interessado na historia da
Revolucdo Farroupilha, constituindo, assim, outro trago identificado por Menton como
caracteristico dos NRHLA (cf. MENTON, 1993, p. 43).

Como outra de tais caracteristicas discutidas por Menton e também por Hutcheon nos
romances histéricos recentes, o que ndo falta a Netto perde sua alma € um bom jogo
intertextual. Varias obras funcionam como intertexto ao longo do romance e podem
estabelecer relagcbes de sentido com a narrativa. Os livros de histéria que constituem a
vertente oficial e povoam o imaginario regional sobre a Revolucdo Farroupilha, de Rosa,
Porto Alegre e Varela, fornecem as bases textualmente histdéricas ou historicamente textuais
para a caracterizagdo de Netto (cf. ANDRADE, 2003, p. 153-4; p. 163). Quando Garibaldi diz
ao general que ele é “um assinalado”, o autor estd aludindo ao seu romance Os Vardes
assinalados, cujo titulo, por sua vez, recupera 0s versos iniciais de Os Lusiadas de Luis Vaz
de Camobes (RUAS, 2001, p. 46). A visita do sargento Caldeira remete a Um conto de natal,
de Charles Dickens, em que o senhor Scrooge € visitado por fantasmas que o ajudam a
perceber o valor de sua vida e superar seus defeitos, principalmente a avareza e 0 egoismo.
Explicitamente, ha referéncias as obras A Divina Pastora, de Caldre e Fido, As viagens de
Gulliver, de Swift, A carta de Garibaldi'’, Ricardo 11, de Shakespeare, e A divina comédia,
de Dante Alighieri. Juntamente com os livros de historia do Rio Grande do Sul, estas duas
ultimas obras sdo as mais relevantes do ponto de vista da intertextualidade porque
estabelecem relagdes mais profundas de sentido com o romance em questéo.

Além da famosa frase de Ricardo Ill (Meu reino por um cavalo!), que passa pela
cabeca de Netto quando relembra o combate a pé em que enfrentou ainda mais de perto 0s
horrores da batalha, o intertexto com a peca de Shakespeare refor¢a a imagem negativa da
guerra, a gratuidade de tantas mortes e, principalmente, o fratricidio implicito na imagem de
dois exércitos que combatiam “com o mesmo uniforme e lutavam sob a mesma bandeira”
(RUAS, 2001, p. 74), o que remete aos crimes de Ricardo contra seu irmdo Clarence, seus
sobrinhos e outros familiares e aliados, em sua incessante busca por poder. Além disso, em
Ricardo I1l, Clarence tem um pesadelo, logo antes de ser assassinado, por ordem de seu

irmdo, no qual menciona ter estado com “aquele barqueiro rabugento que cantam os poetas”

7 Carta de Garibaldi a Domingos José de Almeida, ex-secretério da Fazenda da Republica Rio-Grandense,
datada de 10/09/1859, exaltando a bravura dos revolucionarios brasileiros e expressando suas saudades do
Brasil.
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(SHAKESPEARE, 2007, p. 61), fazendo referéncia a Caronte, o barqueiro que conduz o0s
mortos para o Hades, atravessando o rio Aqueronte em sua barca, em troca de uma moeda. A
alusdo a Caronte em Netto perde sua alma reforca a imagem da morte que ronda a guerra e 0
protagonista o0 tempo todo durante o romance, além de indicar o seu proximo intertexto, ou
seja, A divina comédia.

A divina comédia faz parte do romance de Tabajara Ruas tanto no nivel diegético, na
forma de um presente que Netto teria recebido de Osério logo antes de sair para seu exilio no
Uruguai, depois do tratado de paz da Revolugéo Farroupilha (cf. RUAS, 2001, p. 117), como
no nivel estrutural e teméatico do romance. Como ja exposto acima, Netto busca, em seu leito
de morte, examinar sua consciéncia através de varias imagens do seu passado belico e
ponderar se merece ou ndo entrar para o reino dos céus, o que de fato acontece, como atesta o
ponto de vista da enfermeira no prologo do livro. Tanto sua luta em defesa dos negros,
ilustrada nas reminiscéncias da Revolucdo de 35, como a narrativa do tempo presente da acéo
do romance, que da conta do julgamento, da condenacdo e da execucdo do medico francés,
expressam os ideais de justica, verdade e retiddo buscados pelo general ao longo de sua vida.
Assim, de forma semelhante ao esquema proposto por Dante, a salvacdo de Netto depende de
ele provar que tem “as quatro virtudes cardeais, forca, justica, prudéncia e temperanca, em
conjuncdo com as trés virtudes teologais, fe, esperanca e caridade, Unicas que conduzem a
Deus” (DISTANTE, 1998, p. 8). Netto empreende uma viagem no tempo que inicia em 1866,
volta a 1840, retrocede mais até 1836, avanca para 1845, e passa por 1861 antes de voltar ao
tempo presente da narrativa. A jornada de Netto, em busca de sua redencéo espiritual, assim
como o tema de A divina comedia, é simbolizada por uma viagem, sendo que a “razdo da
viagem esta no fato de ele [Dante], com a Comédia, propor uma redencdo moral da
humanidade que via submetida ao apego aos bens terrenos e as paixdes mundanas e, portanto,
destinada a perdicédo eterna” (DISTANTE, 1998, p. 13).

No nivel estrutural, o papel que Virgilio desempenha como guia de Dante no Inferno e
no Purgatorio é encarnado, em Netto perde sua alma, pelo sargento Caldeira. Essa analogia é
relativamente explicita no romance quando, ao discutirem a possibilidade da Proclamagéo da
Republica Rio-Grandense, o sargento Caldeira promete a Netto: “Se vosmecé fundar um pais,
coronel, eu o acompanho até a porta do Inferno” (RUAS, 2001, p. 87). De certa forma, o
sargento cumpre sua promessa quando Netto encontra-se em grande dificuldade fisica, mental
e espiritual no hospital em Corrientes. Caldeira o guia por suas memdrias, concordando com
suas avaliacOes e dando o apoio que ele precisava para ter certeza de que tinha levado uma

vida digna e reta. Considerando que o0 maior peso na consciéncia de Netto era que se sentia
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responsavel por ndo promover a libertagdo dos escravos que lutaram na Revolugédo, importa
que seja o sargento Caldeira o Virgilio de Netto, pois funciona como o perdéo legitimo e uma
desobrigacdo de sua responsabilidade pessoal, conferidos pela figura de um negro
representante daqueles que deixaram para tras o quilombo para lutar pela liberdade junto aos
revolucionarios.

Do ponto de vista narrativo, Netto perde sua alma desafia a ldgica racional
predominante nos romances historicos, pois o seu final ndo pode ser explicado com base em
termos realistas. O sargento Caldeira mata 0 major Ramirez sufocado com um travesseiro,
enquanto Netto segura os pés da vitima (cf. RUAS, 2001, p. 145). E também o sargento
Caldeira que passa 0 bisturi no pescoco do tenente-coronel Philippe Fointainebleux (cf.
RUAS, 2001, p. 150). As mortes do major Ramirez e do médico aconteceram de fato na
narrativa, o que atesta o prologo a partir do ponto de vista da enfermeira Zubiaurre, que relata
0 que viu na manhd seguinte as mortes (cf. RUAS, 2001, p. 9). Entretanto, o sargento Caldeira
ndo passa de um fantasma, pois morreu em Tuyuti, como ele proprio diz a Netto logo antes
qgue o general embarcasse na canoa que o levaria para o outro lado do rio, em referéncia
explicita a Caronte (cf. RUAS, 2001, p. 156). Muito ao contrario de ser uma falha na obra,
essa solucdo sobrenatural e inexplicavel em termos realistas demonstra o quanto o romance de
Tabajara Ruas estd preocupado, tanto no nivel tematico como estrutural, com questdes de
ordem mais espiritual que terrena, a0 mesmo tempo em que contradiz a tradicdo realista dos
romances historicos com base na “teleologia, fechamento e causalidade da narrativa”
(HUTCHEON, 1989, p. 63). Essa caracteristica do livro em questdo também evidencia a
problematizacdo da subjetividade de Netto como um narrador, pois apaga as fronteiras entre o
real e o sobrenatural nos acontecimentos narrados, evitando que eles sejam tomados como
conclusivos e verdadeiros, “como uma recusa ao fechamento e ao telos que a narrativa
costuma exigir” (HUTCHEON, 1991, p. 160).

A Ultima caracteristica que identifica Netto perde sua alma com o NRHLA e a
metaficcdo historiografica € a mescla consciente de diferentes formas e géneros artisticos. Do
teatro, podemos observar, na abertura dos capitulos, a identificacdo do local, da data, um
breve resumo da situacdo historica e até o horario do dia, de maneira bastante semelhante a
que encontramos nas rubricas. Também podem ser atribuidos ao teatro, assim como ao
cinema, artes performaticas, os longos dialogos como o de Netto com Joaquim Pedro Soares,
depois com Lucas e finalmente com o sargento Caldeira, praticamente sem nenhuma

interrupgdo do narrador, que se estendem das paginas 76 a 87. Da mesma forma, o dialogo
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entre Netto e Maria Escayola ocorre quase sem intervencgdes do narrador, da pagina 124 até a
136, e poderia muito bem ser utilizado como material para encenacao teatral.

No nivel frasal e sintatico, o romance recebe um tratamento meticuloso que
encontramos com mais frequéncia em poesia que em prosa. Por exemplo, quando Netto
atravessava o rio Guaiba com trés camaradas, no auge da Revolucdo Farroupilha, constam as
seguintes frases: “Netto empurrou a canoa e saltou para dentro dela. (Agora, o vento estava a
favor.)” (RUAS, 2001, p. 45). Sdo essas também as ultimas frases do romance, sO que
dispostas de maneira distinta e com um significado bastante diferente: “Olhou a praia deserta.
(Agora, 0 vento estava a favor.) Netto empurrou a canoa e saltou para dentro dela” (RUAS,
2001, p. 157). Enquanto na primeira instancia a frase &€ muito mais descritiva e referencial a
situacdo em que se encontravam os farroupilhas, ao final da narrativa ela adquire um sentido
muito mais simbdlico, de passagem entre a vida e a morte e da atitude de enfrentamento e
aceitacdo da morte por parte de Netto. Nesta Unica frase a seguir também podemos observar
como a estrutura frasal desempenha um papel bastante peculiar neste romance histérico:

Tinha visto Venancio Flores ser envolvido pelos paraguaios
comandados pelo general Benitez, e tinha visto Osorio em pessoa
acudir a testa dum corpo de segunda linha e restabelecer o combate
(Osorio bateu-se como um cadete, escreveu Palleja em seu Diario) e
entdo ndo hesitou e deu voz de carga para a Brigada e a Brigada
entrou majestosamente nas aguas traicoeiras de Estero Bellaco e
arremeteu contra as tropas do general Benitez e o choque se deu
naquele cenério insolito, onde os cavalos afundavam lentamente,
ericados de terror, e 0 combate parecia se travar em movimentos
lentos, como se todos estivessem mais pesados e as armas fossem de
chumbo e entdo ele viu o sangue deslizando na curva do pescoco de
Topézio e o ndo decifrado sentimento que o fazia parar um instante
nos momentos mais cruciais de sua vida bateu em cheio em algum
lugar dos seus nervos e foi dobrado por absurda piedade pelo nobre
animal que comecava a morrer e tentou limpar o sangue a escorrer
pelo pescoco e sentiu que afundava nas guas agora turvas e cada vez
mais escuras e percebeu a lama e o horizonte de palmeiras jatai e o
frio e a brisa e o siléncio. (RUAS, 2001, p. 21-21)

Embora sem rimas ou versos, o cuidado do autor com o a disposicao das palavras e a relacdo

dessa organizagdo com a expressao de um estado de espirito lembra o zelo de um poeta, como
nessa Unica frase cuja acao se estica até acabar o folego do leitor, demonstrando o desespero
do protagonista atraves de uma cadeia de a¢Oes desastrosas contra as quais se sente impotente
e atdnito. Esse trecho também evidencia a forte influéncia do cinema no livro de Tabajara,
pois existe uma preocupagdo do narrador para que o leitor perceba algumas das acdes e
imagens em camera lenta (“onde os cavalos afundavam lentamente”, “o combate parecia se

travar em movimentos lentos”), o que € justificado em termos narrativos, pois a acao se passa
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em um pantano, mas em todo o caso remete o leitor a uma experiéncia prévia de um recurso
especificamente audiovisual.

Outro exemplo marcante da influéncia do cinema em Netto perde sua alma ocorre
depois que Netto e Teixeira deixam a fazenda, onde morava Milonga, e sdo atacados por
indios:

Do primeiro ao oitavo segundo, as trés pedras voaram na direcdo de
Teixeira, que apertou o gatilho do rifle. Atingido no térax, o charrua
caiu com um grito. Teixeira caiu maneado nas tiras de couro e nas
pedras.
Netto e o cabo atiraram instantaneamente um contra o outro. O chapéu
de Netto voou arrancado pela bala. O cabo deu um salto para o lado,
foi atingido de raspao no antebraco, se desequilibrou.
Os dois charruas com langa avangaram trés passos na expectativa de
ver 0 que ia acontecer. O que tinha o sabre quebrado avancou contra
Teixeira. Ergueu o sabre acima da cabeca.
Do nono ao décimo sexto segundo, Teixeira esperneou no chéo
tentando livrar-se das tiras e das pedras. O vulto do charrua com o
sabre criou uma sombra na sua frente. Teixeira apertou o gatilho e o
atingiu a queima-roupa. O charrua caiu sobre ele, estrebuchando.
Teixeira ficou lambuzado em sangue e visceras. (RUAS, 2001, p. 61)
A narracdo segue no mesmo estilo, contando os segundos e descrevendo minuciosamente a

acdo de cada personagem, com frases curtas e extremamente objetivas, como se fosse um
roteiro de cinema. Além disso, a acdo em si, com 0s dois amigos, um de costas para 0 outro,
enfrentando um bando de desordeiros, é tipica de filmes de faroeste como Butch Cassidy and
the Sundance Kid (1969).

3.5. NETTO GANHA SUA ALMA: O FILME*®

Os relatos de pessoas que passaram por experiéncias de quase-morte dizem que
“vemos um filme de nossa vida”. O romance escrito por Tabajara Ruas sobre a vida do
general Netto parte dessa premissa e, por isso, ja hasce com a vocagao para o cinema. Talvez
essa vocacao explique, a0 menos em parte, como a equipe de producdo do filme conseguiu
fazer uma obra audiovisual tdo competente e a0 mesmo tempo tdo proxima ao texto original,
0 que, diferentemente do que acreditam muitas pessoas, € apenas uma excecao a regra. No

mais das vezes os filmes que tentam seguir muito de perto o roteiro sugerido pelo livro séo

18 Algumas das analises deste item (3.5) foram apresentadas em forma de comunicago durante o | Saldo de
Pesquisa em P6s-Graduagdo da UFRGS, com o titulo “O cinema é pareo para a literatura?”, em novembro de
2010.
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acusados de “muito literarios”, algo que na verdade quer dizer que o filme nédo ficou com cara
de filme, que é mondtono, lento, sintomas que, por sua vez, podem estar ligados a problemas
diversos de edi¢cdo, montagem, ritmo, roteiro, direcdo, conforme o caso. Ou, por outro lado, e
talvez mais frequentemente, esses filmes sdo vitimas faceis de acusagBes como “nem se
compara com o livro”, “é bonzinho, mas o livro é que é bom mesmo” ou “é muito superficial
comparado ao livro”.

Entretanto, como veremos na andlise de Netto perde sua alma, o fascinante das
adaptacdes cinematograficas é fazer a releitura, traducdo, contextualizacéo, recriacdo, seja la
como quisermos chama-las, de algo sugerido pelo livro. Esse “algo” parece ser a esséncia do
livro, mas ndo é, como nos lembra Robert Stam, pois na mudanca de meio, 0 audiovisual
conta ndo s6 com a palavra escrita, mas também a falada, além de trilha sonora, imagens em
movimento, efeitos sonoros, atuacdo, etc., sendo que a tal fidelidade e o transporte de uma tal
esséncia ou nucleo de significado de um meio para o outro sdo, a0 mesmo tempo, impossiveis
e indesejados (cf. STAM, 2000, p. 56). Sendo assim, qualquer analise comparada de
adaptacdo cinematogréafica deve partir desse principio elementar de que o livro e o filme séo
duas obras diferentes e independentes, e ainda assim com muitas semelhancas. O que
podemos analisar, isso sim, € como a mesma a¢do, 0 mesmo tema, 0 mesmo problema é
representado e articulado no meio literario e no meio cinematografico, e na adaptacdo (como
um ato, uma transicdo) de um para outro, levando em consideracdo quais escolhas foram
feitas, que pistas foram ignoradas, quais mudancas foram realizadas e com quais efeitos, mas
ndo tomando o original como uma régua para medir o valor da adaptacdo, mas o proprio
filme, em sua organizacdo formal e tematica Unica. Eis o grande desafio de analisar uma
adaptacdo cinematografica como Netto perde sua alma.

O filme, dirigido pelo proprio autor do romance e por Beto Souza, reconhece sua
origem literaria e presta uma homenagem ao livro por meio de algumas referéncias. Em vez
da expressdo habitual e um tanto desgastada “uma adaptacdo de [nome do romance]”, a
equipe de producao optou pela expressdo “Da obra de” [nome do autor], o que ja demonstra
uma preocupacdo em ndo usar a palavra adaptacdo, pois talvez sugira uma operagédo
esquematica e mecanica. Algo que precisa se adaptar € algo que ndo se encaixa, que precisa
de melhorias e ajustes. “Da obra de” estd mais alinhado com o conceito de “inspirado na obra
de”, o que pressupde um papel criativo maior a equipe e uma maior liberdade artistica do
filme. Outra instancia de referéncia a sua originem textual sdo os textos projetados sobre a
tela, fornecendo dados contextuais sobre a Revolucdo Farroupilha e a Guerra do Paraguai.

Além disso, o filme € dividido em atos, 0 que estabelece uma referéncia direta ao teatro e
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indireta a literatura. Com o teatro, o filme partilha a dramaticidade concentrada nos
personagens da trama. O primeiro ato é dedicado ao capitdo de los Santos, o segundo, a
Milonga, e o quinto, a Maria, sendo o terceiro e 0 quarto as exce¢des, pois sdo intitulados “A
Republica” e “As Encantadas”. Entretanto, embora sejam denominados atos e ndo capitulos,
talvez para fugir da referida acusacéo de literariedade excessiva, a alusdo maior é ao livro, ja
que a divisdo em atos corresponde a divisdo em capitulos, que por sua vez sdo denominados
Partes no romance. No filme, o “Ato | — Capitdo de los Santos” narra os acontecimentos da
“Parte | — Corrientes” do livro, e assim por diante, com a Unica grande diferenca de que, no
romance, a Parte Il ocorre em 1840 e a Parte Il em 1836, enquanto no filme o “Ato Il —
Milonga” ocorre ja em 1836, assim estabelecendo um ordenamento cronolégico e linear entre
0 segundo e o terceiro atos, com algumas implicacfes narrativas e tematicas interessantes.

Tanto os textos que contextualizam a Revolucdo Farroupilha e a Guerra do Paraguai
como o reordenamento dos capitulos do meio do livro podem estar relacionados com um
esforco consciente, por parte da equipe de producdo, em tornar o filme uma obra que
proporcione uma compreensdo facilitada ao espectador, com um apelo mais espetacular e
popular, conforme as declaragdes do proprio autor e diretor (cf. ANDRADE, 2003, p. 176; p.
188). Tabajara Ruas também identifica como uma dificuldade para a adaptagdo o fato de que
seu romance nao seja linear, com inicio, meio e fim bem marcados, que possibilitassem o0s
pontos de virada mencionados nos manuais de roteiro, embora reconheca que seu livro é
construido a partir de flashbacks, o que de fato ndo seria uma estrutura estranha ao cinema. O
autor admite que em um dos primeiros tratamentos do roteiro tinha reorganizado toda a
narrativa em uma sequéncia cronolégica, com essa preocupagdo, mas que Fernando Marés,
seu primeiro colaborador, 0 convenceu a preservar a estrutura de flashbacks do romance (cf.
ANDRADE, 2003, p. 180).

Essas preocupacdes podem estar calcadas em duas crencas bastante generalizadas
sobre a relacdo entre a literatura e o cinema. A primeira crenca é a de que a literatura € uma
arte mais complexa e profunda que o cinema. A segunda, ligada a primeira, € a de que o
cinema ndo é capaz de articular, em sua linguagem, um nivel de representacdo complexo dos
problemas humanos que muitas vezes consta no romance. As duas crengas tomam por base
no¢Oes preconceituosas de senioridade (pressupondo que as artes mais antigas sdo melhores
por natureza), iconofobia (pressupondo que as artes visuais sdo naturalmente inferiores) e
logofilia (a supervalorizacdo da palavra escrita proveniente das religides do livro e da palavra
sagrada dos evangelhos) (cf. STAM, 2000, p. 58).
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Entretanto, assim como o cinema busca sua inspiragdo na literatura, o romance se
consolidou canibalizando outros géneros e criando uma série de hibridismos literarios, desde
romances poéticos até jornalisticos (cf. STAM, 2000, p. 61). Além disso, com o advento do
estruturalismo e do pos-estruturalismo nas décadas de 60 e 70, comegamos a tratar todas as
formas de significacdo como produtoras de textos, que merecem a mesma atencao critica
concedida aos textos literarios (cf. STAM, 2000, p. 58). E 0 mais importante, a acusacdo de
gue o cinema ndo é capaz de articular niveis complexos de significado ignora que, enquanto a
literatura trabalha exclusivamente com o recurso da palavra escrita, o filme possui no minimo
cinco recursos: as imagens em movimento, a palavra falada, misica, outros sons e materiais
escritos, 0 que, teoricamente, possibilitaria, simplesmente adotando o critério de
disponibilidade de material expressivo, uma complexidade ainda maior do que na literatura.
Em vez de sugerir que por isso 0 cinema seja superior a literatura, fica evidente que os
escritores tém feito um excelente trabalho se, com apenas um meio de expressdo, conseguem
articular niveis complexos de significado (cf. STAM, 2000, p. 59). Se, por outro lado, o
cinema as vezes nao o faz, isso depende mais do talento e do esforco dos produtores e
cineastas e ndo de limitacbes do meio. O exemplo da profundidade psicolégica de muitos
filmes de Alfred Hitchcock, como Os Péassaros (1963) e Janela Indiscreta (1954), seria
praticamente lugar-comum neste caso. Mas nem € preciso apelar ao mestre do suspense para
ilustrar a capacidade que o cinema possui de articular complexidades psicoldgicas e
narrativas. Amnésia (2000), de Christopher Nolan, conta a histdria de Leonard praticamente
de trés para a frente, a medida que ele vai juntando as pecas do quebra-cabecas da morte de
sua esposa. A estrutura altamente fragmentaria do filme articula brilhantemente a condicéo
fisica do protagonista, que sofre da perda de memarias recentes, e exige um papel ativo, quase
detetivesco, do espectador na montagem desse quebra-cabeca. Amores Brutos (2000), de
Alejandro Gonzélez Ifarritu, constrdi significados profundos a partir do emaranhado das trés
historias dos envolvidos em um acidente de carro. No caso especifico das adaptacOes
cinematogréaficas, As horas (2002), do diretor Stephen Daldry, demonstra como é possivel
articular a perspectiva intimista explorada no romance homénimo de Michael Cunningham,
por sua vez inspirado em Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, que emprega a famosa técnica
de fluxo de consciéncia. Nina (2004), de Heitor Dhalia, € um dos melhores exemplos
brasileiros de como adaptar um classico como Crime e Castigo sem necessariamente tentar
recriar cada detalhe e cada passo do original. O filme recontextualiza as aflicdes do jovem

Raskdlnikov na personagem Nina, na Sdo Paulo contemporanea, inclusive articulando em seu
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estilo visual o mundo interior do protagonista e a confuséo entre a realidade externa e suas
projecdes mentais.

Tanto a literatura como o cinema séo artes abertas as outras artes, e sua esséncia € nao
ter nenhuma esséncia, pois estdo constantemente retrabalhando e reciclando outros géneros,
discursos e formas de expressdo. Porém, como o0 cinema conta com quatro outros recursos
além da palavra escrita, ele se “torna um receptaculo aberto a todos os tipos de simbolismo
literdrio e imagético, a todos os tipos de representacéo coletiva, a todas as ideologias, a todas
as estéticas e a um jogo infinito de influéncias de dentro do cinema, de outras artes e da
cultura em geral” (STAM, 2000, p. 61). E, é claro, existe uma razdo comercial clara por tras
da atitude parcialmente condescendente do filme Netto perde sua alma, pois acredita-se que,
para ter bastante sucesso comercial, o filme deve promover uma interacdo com o maior
namero de pessoas 0 possivel, e o publico-alvo do cinema, diferentemente do da literatura,
tradicionalmente ndo tem sido, em sua maioria, a0 menos no Brasil, de nenhum nivel social
ou educacional especifico. Em outras palavras, acredita-se que um filme considerado muito
“dificil” estara mais suscetivel a fracassar nas bilheterias e depois na televisdo do que um
livro considerado “dificil” nas prateleiras. Um exemplo disso é Estorvo (2000), filme dirigido
por Ruy Guerra com base no livro de Chico Buarque, publicado em 1991, agraciado com o
Prémio Jabuti de melhor romance em 1992. Apesar de varias indicacdes a prémios e do
sucesso de critica do romance, o filme foi pouco apreciado pelos espectadores, algo captado
pelo jornalista Luiz Zanin como seu “éxito (estético, ndo comercial)” (ZANIN, 2010).

Talvez essas duas premissas interligadas — de que a literatura € por natureza uma arte
mais complexa que o cinema e que a linguagem cinematografica ndo é capaz de articular
algumas complexidades do livro — também expliquem por que, no filme Netto perde sua
alma, a narragdo é mais onisciente e objetiva que no romance, embora o filme tente articular
ao menos parte da perspectiva interior de Netto nos dois tipos de iluminagdo, que estabelecem
0 contraste entre a adversidade do presente (com predominio da escuriddo) e a gléria do
passado (com predominio da claridade).

No livro, o primeiro capitulo é composto pelas lembrangas e divagacdes do general
Netto a respeito da conduta do médico francés Philippe Fointainebleux, da batalha em que
sacrificou seu cavalo e feriu sua perna, de conversas com Osorio, de seus motivos para
participar das guerras, da carta-testamento que enviaria a Maria, do mau comportamento
militar do major Ramirez, de lances da Revolugdo Farroupilha, dentre outros acontecimentos,
filtrados pela perspectiva intimista e tendenciosa de um homem debilitado, febril, moribundo,

que admite, a certa altura, ndo conseguir mais distinguir entre o real e o irreal (cf. RUAS,
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2001, p. 140). Ao considerar o apelo que o capitdo de los Santos Ihe faz, afirmando que o
médico teria amputado suas pernas de proposito, 0 médico € sempre evocado através do
julgamento de Netto, que o condena e que pretende fazer justica com as proprias maos.

No filme, por outro lado, a caracterizagdo do médico é ao mesmo tempo
pormenorizada e objetivada. Em vez de revelar os pensamentos de Netto, inclusive a respeito
da mé conduta do cirurgido, o filme explora algumas cenas que representam um ponto de
vista objetivo da situacdo que levou a amputacdo das pernas do capitdo de los Santos e as
reacOes de Netto a tais circunstancias. Com essa mudanca de perspectiva da narrativa, a maior
parte dos acontecimentos passa a envolver o proprio médico, ndo mais as ponderagdes de
Netto a seu respeito, o que exige do filme uma caracterizacdo pormenorizada daquele
personagem. Assim como no livro, o capitdo de los Santos fala de sua receita especial de lebre
a enfermeira Zubiaurre e debocha do médico, que o surpreende e evidencia que o cirurgido
teria motivos para ndo gostar do capitdo. Mas além dessa sequéncia, que consta no original, 0
filme mostra que o médico, depois de encarar o capitdo de los Santos, ndo fala com ele,
dirige-se a Netto e conversa um pouco com este sobre seu ferimento na perna, depois se dirige
ao major Ramirez e entdo fala para todos os presentes na sala do hospital que o major é um
her6i e um grande homem porque teria desarmado um canhdo paraguaio com as proprias
méaos. SO depois de tudo isso é que o medico se volta para o capitdo de los Santos para
lembra-lo do que chama de uma “pequena cirurgia”. Essa sequéncia ilustra como o roteiro
expande as cenas que envolvem o médico, construindo uma imagem desse personagem que
equivale, até certo ponto, ao que Netto pensa dele no romance. O desprezo e a antipatia do
médico com relacdo ao capitdo de los Santos ficam evidentes quando o cirurgido o ignora e o
coloca por ultimo na fila de atendimento.

Além disso, 0 médico se torna ao mesmo tempo portador e alvo de uma das criticas
articuladas no romance com relacdo ao heroismo atribuido ao major Ramirez, que na verdade
€ um mau carater e um péssimo militar. A esse respeito ocorre a mesma transformacao, pois
no livro Netto lembra e € lembrado pelo sargento Caldeira de que Ramirez era um traficante
de escravos de guerra e que seria injustamente promovido e considerado um herdi depois do
fim da guerra. No filme, em outra cena, depois da referéncia elogiosa do médico, Netto
demonstra preocupacdo com de los Santos, que havia sumido do quarto, enquanto o major
despreza o doente afirmando que melhor mesmo seria que de los Santos estivesse morto ja
gue ndo prestava para mais nada.

Além de expandir as sequéncias narrativas em que figura o médico cirurgido, o filme

enfatiza duas caracteristicas apenas sugeridas no romance, ou seja, seu homossexualismo
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problematico e sua crueldade. O nome do médico no filme é Phillip Blood, ndo mais francés e
sim inglés, o que pode ter alguma relacdo de sentido remota com a caracterizacdo do
embaixador britdnico Edward Thornton, também de certa forma um inimigo de Netto, mas
esta principalmente relacionado a sua crueldade, ja que “blood” significa sangue em inglés. A
razdo pratica para a troca do nome deve ter sido a dificuldade para os atores pronunciarem o
nome original muito longo e em francés. Sua perversidade é evidenciada pela pormenorizacao
das cenas da amputacdo da perna, sem que o médico demonstre qualquer piedade ou
solidariedade com o paciente, principalmente no close da perna ensanguentada na bacia. Além
disso, também de forma indireta, enquanto o médico ndo demonstra emocdes com relagdo ao
ato de mutilacdo criminosa, a cena da enfermeira que se livra da roupa ensanguentada, depois
da cirurgia, evidencia a carga de nojo e horror que normalmente deveria acompanhar a
situacdo, talvez porque soubesse da desnecessidade da cirurgia a0 menos em uma das pernas
ou por compaixdo com de los Santos. A importancia de Phillip Blood para o filme também
justifica que ele tenha sua prépria trilha sonora. A atuacdo de Arines Ibias enfatiza de forma
certeira 0 comportamento homossexual apenas sugerido no romance, no trecho que alude a
“suas maneiras afetadas” (RUAS, 2001, p. 14). O timbre de sua voz é demasiadamente fino e
ndo corresponde a sua estatura e ao seu porte fisico robusto. Com frequéncia, a camera o
mostra de corpo inteiro, seu andar exageradamente reto e teso, para ressaltar as cal¢as brancas
apertadas, que contribuem para a sua caracterizacdo “afetada”. Além disso, o médico afirma,
em didlogo com Netto, que a guerra ofende seus principios estéticos, 0 que contribui para sua
caracterizacdo efeminada, pois se trata de uma época em que o codigo de valores do gaicho
rezava que um homem bem macho devia gostar de guerrear e ndo temer a morte.

Entretanto, o maior impacto dessa narracdo objetivada, como um narrador observador
em literatura, recai sobre a caracterizagdo do protagonista, com desdobramentos e implica¢oes
relevantes para a sua relacdo com a representacdo da historia. O filme retrata Netto de
maneira mais reverente, pois se, no livro, para cada qualidade do her6i farrapo existe um
contraponto, uma hesitacdo, um defeito, no filme ele é retratado exclusivamente em termos
idealizadores. No hospital, mesmo com o diagndstico dado pelo médico de que a febre ndo
baixava e a infeccdo na perna estava muito forte, Netto comporta-se de maneira bastante
assertiva e sobria. Por exemplo, quando o capitdo de los Santos descobre que suas pernas
foram amputadas, Netto tenta tranquiliza-lo, com o semblante afirmativo, e, logo em seguida,
quando questiona o cirurgido com relacdo a de los Santos, € capaz de usar de ironia e declara

que ndo sente dores.
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Nesse sentido, no “Ato Il — A Republica”, depois da batalha, a noite, quando Netto
conversa com o sargento Caldeira ao lado do que parece ser um estabulo, enquanto decide a
favor da proclamacdo, a mise-en-scene € concertada de forma a engrandecer a figura do
protagonista. A parca iluminagédo colocada do lado oposto ao da camera cria uma silhueta do
perfil de Netto, que traja chapéu e capa e que, assim, remete a uma dose de misteriosa
grandeza de um lider, um verdadeiro vulto da historia. Depois, no ato de leitura da carta da
proclamacdo, a fotografia também é responsavel por engrandecer 0 momento solene, que
representa o auge do movimento revolucionario, mas especialmente seu lider, Netto. Logo em
seguida a leitura da carta, Netto lanca vivas a Republica Rio-Grandense. Do ponto de vista da
fotografia, ele deixa seu lugar de igualdade junto aos outros oficiais republicanos para ocupar
0 centro do enquadramento panoramico, entre a sua Brigada, no alto da tela, e os oficiais, na
parte inferior. Em seguida, destacando ainda mais sua importancia e grandeza, as cenas se
intercalam entre os membros da Brigada e Netto. Essas tomadas de Netto séo feitas de baixo
para cima, contra um céu azul, colocando o protagonista acima de todos os outros homens ali
presentes, como o grande responsavel por sua empreitada politica. Esse aspecto
engrandecedor também ¢é articulado, no mesmo momento do filme, na trilha sonora, que
reproduz, com a chegada da bandeira rio-grandense, uma versdo instrumental do hino do
estado do Rio Grande do Sul, cuja letra alude a bravura e a grandiosidade da revolugéo de 35.

Em comparacdo com o livro, o filme desenvolve o lado romantico e idealizador tanto
da Revolucdo Farroupilha como da caracterizacdo do protagonista, sem que isso signifique
nenhum tipo de falha ou equivoco da adaptacdo. Na verdade, embora seja sempre
questionavel aludir a intencdo autoral, talvez esse tenha sido exatamente o objetivo da equipe
de producdo como um todo e de Tabajara Ruas em especial, se considerarmos algumas de
suas afirmacgdes a respeito do general Netto. Na orelha do romance, o autor afirma que,
durante o processo criativo, imaginava Netto “num crepusculo sombrio do pampa, montado
num animal imponente, a frente de trezentos guerreiros negros armados de lancas” (RUAS,
2001), e em entrevista concedida a Flavia Adriana Andrade em marco de 2003, o autor,
roteirista e diretor declara que Netto era um grande homem em realidade, conforme as parcas
referéncias e inferéncias sobre seus atos como militar, politico, cavaleiro, dancarino, escritor e
leitor, e que, diferentemente dos outros oficiais republicanos, ndo ha em registro historico
nenhum dado desabonador de sua pessoa, 0 que pressupde que sua caracterizacao deveria ser
naturalmente grandiosa e realizada em termos romanticos (cf. ANDRADE, 2003, p. 185-188).
Ainda assim, no livro o protagonista ndo é caracterizado exclusivamente nesses termos, sendo

que o heroismo de Netto é relativizado através de suas fraquezas, davidas e debilidade fisica,
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0 que, somado a sua estrutura fragmentaria, leva a uma série de questionamentos e criticas
que impedem seu retrato romantico. Por isso, para o autor e diretor (embora o cinema seja
uma arte coletiva), é possivel entender o filme como um tipo de “correcdo” em favor desse
carater reverente que parece sempre ter sido um dos objetivos de Tabajara Ruas, através de
uma maior énfase nas qualidades do protagonista e, principalmente, com o0 apagamento
daquele conjunto de defeitos e hesitacbes explorados no romance. Por isso, a primeira
conclusdo com relacédo a representacao da histéria no filme é que, diferentemente do romance,
ele reitera as imagens positivadas dos episodios da Revolucdo Farroupilha e de seus lideres,
tal como encontramos nos textos classicos da historia do Rio Grande do Sul como Homens
ilustres do Rio Grande do Sul (1916), de Aquiles Porto Alegre, Histéria da Grande
Revolucdo (1933), de Alfredo Varela, e Vultos da epopeia farroupilha (1935), de Othelo
Rosa, sem problematizar a nogdo do heroi ou o discurso dessa construgdo, portanto carente do
aspecto critico que constitui o cerne do romance.

Essa mudanca fundamental na representacdo do passado também explica por que o
filme amplia a narracdo dos acontecimentos historicos em si, referidos pelos livros de histdria
e que j& fazem parte do imaginario regional, como a batalha do Seival e a Proclamagéo da
Republica Rio-grandense, como bem observou Flavia Adriana Andrade em suas anélises:

O momento que aparece na narrativa € o que sucede (a batalha do
Seival) ou precede (a proclamacdo da Republica Riograndense) o
grande acontecimento histérico. Nessa medida, hd um deslocamento
do foco de interesse dos acontecimentos centrais dos conflitos
politicos para os, até entdo, periféricos. J& o filme focaliza os
momentos histéricos propriamente ditos: a batalha do Seival e a
Proclamacao da Republica. (ANDRADE, 2003, p. 158).

Nesse sentido, as préprias filmagens externas em Uruguaiana representaram um ato de

homenagem e consagragdo da historia conhecida envolvendo Netto, conforme relato do autor
e diretor:

famos filmar as grandes cenas da Proclamacdo e da marcha dos
exércitos e esperdvamos ansiosamente para saber se os figurantes
contatados compareceriam ao compromisso. (...)
Nosso carro atravessava o0 pampa quando Beto apontou para o
horizonte. Na crista da coxilha, apareceu o primeiro grupo de
cavaleiros. Minutos depois, outro. Mais adiante, outro. NO0ss0s
coracBes bateram mais forte, é a pura verdade. Até o meio-dia tinha
chegado em torno de mil cavaleiros. Era como se 0s homens ainda
respondessem ao apelo do General. Como se tivessem com o morto
ilustre um pacto que s6 eles entendiam. (RUAS, 2004, p. 186-187)
Dessa forma, como uma arte coletiva, o cinema pode exprimir atitudes e crengas que

se relacionam com o seu periodo de producdo. No caso de Netto, o livro foi publicado pela



109

primeira vez em 1995, enquanto o filme foi lancado em 2001. Geralmente cinco anos néo
constituem uma passagem de tempo com diferencas marcantes o suficiente para transparecer
em representacOes artisticas, mas em nosso caso particular trata-se de um periodo de
redemocratizagdo do pais, em que a economia brasileira finalmente comecgou a apresentar
sinais de estabilidade, com o controle da inflacdo e do cdmbio, com a reducdo progressiva da
divida externa e com o0 aumento da renda média do brasileiro.

Assim, o filme Netto perde sua alma articula o otimismo, a esperanca e o0 acordo com
as mudancas econdmicas e sociais que, a partir de 1995, impactaram o cinema nacional, o que
se convencionou chamar a Retomada do cinema brasileiro. Através da implantacdo das leis de
incentivo fiscal, o cinema brasileiro retomou sua participacdo no mercado cultural e aos
poucos foi vencendo as barreiras de producdo e os preconceitos de longa data dos
espectadores. Embora o cenario se tenha modificado nos ultimos 15 anos, essa tendéncia de
desenvolvimento otimista do cinema brasileiro, aliada a condicdo cada vez mais saudavel da
economia do pais, vem se consolidando e explica a sucessiva quebra de recordes nacionais de
producdo, exibicao e bilheteria, como o caso do filme Nosso Lar, adaptacéo do livro de Chico
Xavier, langado na metade de 2010, com grande nimero de cOpias de exibicdo de estreia
(435) e quebra de recorde de custos de producdo, estimados em 20 milhdes de reais
(ESTADAO.COM.BR/CULTURA). Poucos meses depois, Tropa de elite 2 foi lancado para
quebrar o recorde recém estabelecido pelo outro filme, com 696 copias de estreia, superando
todas as marcas nacionais e inclusive batendo a marca de publico do fim de semana de estreia
de um blockbuster como Homem Aranha (FOLHA.COM - ILUSTRADA).

Entretanto, no inicio da década de 1990, a situacdo do cinema brasileiro era
deploravel, como comenta Lucia Nagib:

O Brasil vinha de décadas de traumas politicos: 20 anos de ditadura
militar; a doenca e morte de Tancredo Neves antes de ser empossado
presidente; os anos inflacionarios do governo Sarney; e, afinal, o
desastre obscurantista de Fernando Collor de Melo, primeiro
presidente democraticamente eleito apos a ditadura militar em 1990 e
logo deposto por impeachment em 1992. Os dois primeiros anos da
década de 90 estdo certamente entre os piores da histéria do cinema
brasileiro. Logo apds sua posse, Collor rebaixou o Ministério da
Cultura a Secretaria e extinguiu varios 0rgaos culturais, dentre eles, a
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A.), que ja claudicava,
mas permanecia como o principal sustentaculo do cinema brasileiro.
Em 1992, apenas dois filmes de longa-metragem foram lancados no
Brasil. (NAGIB, 2002, p. 13)

Depois do periodo de inatividade durante o governo Collor, o Prémio Resgate do Cinema

Brasileiro e a Lei 8.685, conhecida como a Lei do Audiovisual, de 1993, foram responsaveis
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por um tipo de boom, embora apenas relativo devido a auséncia da producdo de filmes
durante os dois primeiros anos da década (cf. NAGIB, 2002, p. 13). Foi durante a segunda
metade da década que a média anual de filmes saltou de quase zero para mais de vinte e que,
além dos filmes da Xuxa e dos Trapalh@es, outras produ¢des comegaram a ultrapassar a casa
de 1 milhdo de espectadores, como Carlota Joaquina, O quatrilno e Central do Brasil (cf.
NAGIB, 2002, p. 14).

N&o é coincidéncia que dos trés filmes citados pela autora como exemplos da
retomada, dois sdo histéricos e um, galcho. A historia e a identidade nacional sdo temas que
direta ou indiretamente despertaram o interesse da nova leva de filmes da retomada. Tdo
diversa em outros aspectos, a retomada apresentava um traco comum: o de que, para “muitos
cineastas desse periodo, 0 ‘renascimento’ do cinema significou a ‘redescoberta’ da pétria”
(NAGIB, 2002, p. 15). Dessa forma, Central do Brasil, como bem lembra a autora, segue o
movimento de convergéncia “para 0 coracdo de um pais que precisa mostrar sua cara”
(NAGIB, 2002, p. 16).

Embora compartilhassem com o Cinema Novo o interesse no tema da identidade
nacional, os filmes da retomada olhavam para o pais com mais ternura e esperanca e “nao
apresentavam um novo projeto politico” questionando a ordem estabelecida, ja& que o0s
problemas sociais quase sempre eram resolvidos no ambito privado das relagcbes pessoais,
como ilustra mais uma vez o filme Central do Brasil (NAGIB, 2002, p. 16). A busca de uma
identidade nacional, desligada de um novo projeto politico, com base na ruptura com o
passado esté relacionada com o periodo economicamente otimista em “que, em meados dos
anos 90, a classe média brasileira viveu um breve sonho de Primeiro Mundo, ao ver o real
equiparado ao dolar. O brasileiro emigrante dos anos Collor de repente se transmudou no
turista consumidor de Miami e Paris, esquecendo momentaneamente o complexo de
inferioridade” (NAGIB, 2002, p. 17).

Se uma parte da reveréncia dedicada a caracterizacdo do general Netto pode estar
atribuida a uma acdo consciente dos produtores, norteados pelos objetivos do autor do
romance original, a0 menos uma parte da atitude otimista e comemorativa que podemos
identificar na articulacdo da linguagem cinematografica — as grandes panoramicas do pampa
com os cavaleiros contra um céu azul, a trilha sonora agradavel e tranquilizadora, a
descomplicacdo do enredo através do seu reordenamento cronoldgico, o apagamento das
hesitacdes e defeitos do protagonista — pode estar ligada ao novo momento pelo qual passa o
pais em geral e o cinema brasileiro em especifico. Por isso, esteticamente, o filme ndo é tdo

inovador como 0 romance, ou a0 menos ndo no mesmo sentido. Como se trata de um cinema
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que alem de ser brasileiro é gaicho, ou seja, ainda mais incipiente que o nacional — que ja
teve movimentos mundialmente reconhecidos como o Cinema Novo — o filme esta muito mais
preocupado em demonstrar sua capacidade de articular a linguagem especificamente
cinematogréfica, em apreender e demonstrar 0 conhecimento de suas regras e de seus codigos,

sem o objetivo de questiona-los.

3.6. NETTO E A REPRESENTACAO DA HISTORIA

Lukécs aponta a busca e a inadequacdo entre homem e mundo exterior como tragos
caracteristicos do herdi romanesco: “a intencdo fundamental determinante da forma do
romance objetiva-se como psicologia dos heréis romanescos: eles buscam algo” (LUKACS,
2000, p. 60). Nesse sentido, a caracterizagdo de Netto no livro coincide com esse traco do
her6i romanesco. O livro de Tabajara Ruas configura a busca de Netto, diante da iminéncia de
sua morte, para se redimir de uma vida marcada pela discrepancia entre a imagem heroica e
sua esséncia segundo seu préprio julgamento, na forma de confissdo e de um ato de redencéo,
representado na vinganca da morte do capitdo de los Santos. A obra é estruturada com base
nas recordacOes de Netto e em sua perspectiva personalizada, tendenciosa, que distorce os
acontecimentos a medida que os seleciona, colore, positiva, enfim, limita a sua propria
vivéncia, de forma a filtrar tanto os momentos do passado mais distante da Revolucédo
Farroupilha como os de seu presente diegético. Enquanto Netto sente a morte se aproximando,
ele examina sua consciéncia através de suas realizagdes e frustracdes, sendo que a viagem no
tempo possui um carater elucidativo, de autoconhecimento, conforme um verdadeiro heroi
romanesco:

O processo segundo o qual foi concebida a forma interna do romance
€ a peregrinacdo do individuo problemético rumo a si mesmo, 0
caminho desde o opaco cativeiro na realidade simplesmente existente,
em si heterogénea e vazia de sentido para o individuo rumo ao claro
autoconhecimento. (LUKACS, 2000, p. 82)

Nessa estrutura intimista, o narrador adquire um estatuto essencial como sujeito da

configuracdo, j& que ndo pode ser desvinculado de seu objeto, no caso, 0s acontecimentos
historicos em torno de suas participacdes nas guerras. Dessa maneira, Netto do romance
constitui o sujeito romanesco tal como aponta Luké&cs:

a unidade entre personalidade e mundo — unidade que alvorece na
recordacdo, embora fundada na experiéncia — € o meio mais profundo
e genuino, em sua natureza subjetivo-constitutiva e objetivo-reflexiva,
de efetuar a totalidade exigida pela forma romanesca. (LUKACS,
2000, p. 135)
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Nesse sentido, o Netto do romance é construido a partir de uma ciséo irénica que se
estabelece entre 0 que 0s outros personagens pensam dele, como um grande herdi da
Revolucdo Farroupilha, repleto de qualidades, acima da média, exemplificado nas palavras de
Milonga, Garibaldi e Osorio, e 0 que seus pensamentos revelam sobre seus defeitos e pecados
como a vaidade, o orgulho e o egoismo. Essa ironia se transforma em parddia ao
considerarmos que essa caracterizacao positivada tem como fonte composicional os registros
historicos consagrados de autores como Rosa, Varela e Aquiles.

Por outro lado, o Netto do filme é praticamente desprovido da interioridade
problematica que caracteriza o personagem do romance. Seu destino esta fortemente
vinculado com o de sua comunidade, de forma que sua caracterizacdo se aproxima mais do
conceito de herdi épico:

O herdéi da epopeia nunca €, a rigor, um individuo. Desde sempre
considerou-se traco essencial da epopeia que seu objeto ndo é um
destino pessoal, mas o de uma comunidade. E com razdo, pois a
perfeicdo e completude do sistema de valores que determina 0 cosmos
épico cria um todo demasiado organico para que uma de suas partes
possa tornar-se tdo isolada em si mesma, tdo fortemente voltada a si
mesma, a ponto de descobrir-se como interioridade, a ponto de tornar-
se individualidade. (LUKACS, 2000, p. 67)

Essa mudanga na configuragdo do protagonista explica por que o romance enfatiza 0s

momentos anteriores e posteriores aos acontecimentos conhecidamente histéricos, como a
Proclamacdo da Republica Rio-grandense e as batalhas, enquanto o filme explora os
momentos historicos em si. Ndo importa ao filme relatar e aprofundar a distancia entre a
interioridade do protagonista com relacdo ao seu estrato circundante, uma vez que ndo ha
discrepancia: narrar os acontecimentos histéricos ja significa caracterizar o protagonista, e
vice-versa, uma vez que ndo ha, no caso do filme, inconsisténcia entre o destino individual e o
coletivo.

Esse traco também explica por que o carater coletivo da decisdo da proclamacao da
republica ndo passa de um fragmento que ndo se encaixa harmoniosamente no romance (Cujo
objetivo ndo € mesmo a harmonia), enquanto no filme esse aspecto representa o cerne da
relacdo entre a caracterizacdo de Netto e a representacdo da historia. Em vez de estabelecer
um diélogo critico com as fontes historicas, o filme alude a hesitacdo de Netto no dia anterior
ao da proclamacdo, um fato amplamente explorado pelos livros de histéria como definidor do
grande carater do general e comprovante de seu papel como agente catalisador da
proclamacéo (cf. ANDRADE, 2003, p. 59-60), pois:

o significado que um acontecimento pode assumir num mundo de tal
completude & sempre quantitativo; a série de aventuras na qual o
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acontecimento é simbolizado adquire seu peso pela importancia que
possui para a fortuna de um grande complexo vital organico, de um
povo ou de uma estirpe (LUKACS, 2000, p. 67).

Além disso, a maneira distinta de apresentacdo da morte de Netto no romance e no

filme pode também ser relacionada com a natureza romanesca do herdi do livro, de um lado, e
seu retrato épico no filme, de outro. No livro, o protagonista é apresentado morto porque
importa a viagem subjetiva por suas memorias em busca de si mesmo. Ao introduzir um
protagonista “morto”, Tabajara Ruas deixa claro que “a histéria do romance ndao mais é a
historia veridica, mas uma viagem da memoria, uma reflexdo de um personagem diante da
morte para se dar conta sobre o valor e o sentido da propria vida” (HERMANNS, 2004, p.
200). No filme, por outro lado, a morte assume uma funcéo de desfecho malsucedido ao
destino da comunidade representada por Netto, por isso deve ser apresentada somente ao
final.

Se, por um lado, o Netto do livro é romanesco enquanto o do filme é épico, uma
caracteristica em comum entre romance e filme é que nenhuma das obras realiza o que Lukéacs
chamou de uma preé-histéria do presente. Falta a ambas as obras uma relacdo maior entre as
camadas superiores e inferiores da sociedade alvo da representacdo do passado, uma
perspectiva relacional das forgas que engendraram a crise social que levou a revolugdo,
através de um viés mais prosaico, o que forneceria maior especificidade do passado (cf.
LUKACS, 1983, p. 21, 24, 34).

Apesar disso, ambas as obras tém seus méritos estéticos. O romance, embora nédo
apresente a pré-histdria social do presente, no sentido em que Lukacs Ihe confere, realiza a
pré-historia textual do presente, através de uma estrutura irdnica, parddica e critica de
apresentacdo do carater heroico do general Netto. Nesse sentido, 0 romance, em sua estrutura
fragmentéria e reflexiva, com sua énfase na limitacdo do ponto de vista subjetivo e nédo
compartilhado dos acontecimentos historicos, captura, em sua forma, uma relacdo mais
efetiva com a maneira como vivenciamos a historia atualmente. Trata-se do que Lukéacs se
refere como a relacdo da forma com seu estrato historico-filosofico (cf. LUKACS, 2000, p.
154). Em seu didlogo com a histdria e seus intertextos, o autor relata a busca de Netto por si
mesmo ao mesmo tempo em que, no nivel composicional, representa a busca da histéria
através da ficcdo, incentivada pela escassez de matéria histérica e da abundancia de
imaginario coletivo.

Por outro lado, o mundo bem organizado e objetivado do filme é uma alusdo reverente
e comemorativa de tudo o que j& é conhecido e difundido (tanto textualmente como em forma

de imaginario coletivo) sobre a participacdo heroica de Netto na Revolucdo Farroupilha, e,
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nesse sentido, propde uma representacao idiossincratica do passado, na medida em que reitera
e expande o teor dos textos classicos de histérica, sem, contudo, ampliar nossa compreensao a

respeito das reais condicGes sociais, econémicas e politicas do acontecimento historico em si.



4. PERDAS E GANHOS: CONSIDERACOES FINAIS

A forma de “O Sobrado”, intercalado com outros capitulos, como uma moldura de O
Continente, possibilita que a caracterizacdo de Licurgo seja construida aos poucos, no vai-e-
vem da historia. O interessante é que Licurgo ndo é apresentado de forma distinta nas partes
que compBem “O Sobrado”. O que muda € a nossa leitura de suas atitudes, omissdes,
ambigdes, anseios e decisdes, a medida que aprendemos sobre a histéria do meio social a que
ele pertence e sobre o passado de sua familia. Nao se altera, portanto, o personagem em si,
mas o leitor; ou melhor, muda essa relacao.

Netto perde sua alma também apresenta um jogo historico, embora diferente do
esquema utilizado por Erico Verissimo. Em Netto, o protagonista é flagrado em diferentes
periodos do seu passado: no auge da Revolugdo Farroupilha, no final frustrado da mesma
revolucéo e, depois, na Guerra do Paraguai. Cada periodo sugere um Netto diferente, e todos
0s periodos juntos apontam para uma caracterizacdo complexa do general. Se, no auge da
Revolucédo Farroupilha, temos um Netto confiante, forte, admirado por seus pares, ao final
frustrado da mesma revolucdo e, em consequéncia disso, percebemos o peso da desiluséo
como um traco marcante em sua personalidade. Depois, nos flashes da Guerra do Paraguai e
no hospital em Corrientes, observamos uma mescla do revolucionario romantico e do militar
cético, por vezes pessimista com relacdo ao papel real que pode desempenhar na
concretizagdo de seus sonhos e anseios politicos.

Tanto Erico como Tabajara evitam que seus narradores caracterizem os protagonistas
dos romances em questdo de forma direta, por meio de descri¢cdes de suas personalidades, de
suas qualidades e de seus defeitos. Além das ac¢des, que contribuem sobremaneira para suas
caracterizagdes, ambos utilizam outros personagens do enredo como filtros para retratar os
protagonistas, interessantemente para fins opostos. Em “O Sobrado”, Licurgo é caracterizado
como um homem excessivamente orgulhoso, teimoso e machista, o que € evidenciado pela
sua insisténcia em ndo pedir trégua aos federalistas. Entretanto, o tamanho e as nuancas da sua
teimosia, do seu orgulho e do seu machismo, que compdem o codigo do galucho e que o
identificam com o seu tempo e com a sua posi¢do politica de chefia, sdo confirmados e
pormenorizados através dos julgamentos silenciosos e subentendidos de seu sogro, Floréncio,
e de suas discussdes calorosas com sua cunhada, Maria Valéria. Este mesmo codigo de
valores do gaucho, que Ihe assegura uma posi¢do de poder politico e familiar, lhe impde

restricdes contra as quais enfrenta dificuldades, como, por exemplo, quando demonstra que
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gostaria de se aproximar da esposa ou expressar sua tristeza com relacdo a morte da filha, mas
sente que estes ndo seriam comportamentos adequados.

Netto também € caracterizado como excessivamente orgulhoso e um tanto vaidoso,
segundo o ponto de vista dos outros personagens do romance. Nesse sentido, as obras de
Erico e Tabajara Ruas apresentam criticas semelhantes com relacéo a cultura do estado do Rio
Grande do Sul. Licurgo e Netto sdo caracterizados como presos a um codigo de valores do
gaucho que os leva a guerra, representada em termos antiépicos e negativos, como a morte,
em detrimento da vida e da felicidade de suas mulheres, Alice e Maria, que padecem na
soliddo e sofrem as consequéncias de uma sociedade injusta e preconceituosa.

Se, por um lado, Garibaldi, Osorio e Milonga elogiam a grandiosidade do carater do
general Netto, bem como o seu comportamento justo e reto, por outro lado, ele mesmo se
acusa como orgulhoso, o que podemos observar durante um sonho, em que ele admite que ndo
pediria ajuda para sair do pantano, e na carta a sua esposa, em que afirma que, caso morresse,
ndo queria nem precisava de nada de honrarias ou pensdes postumas dos paises pelos quais
dedicara sua vida.

Assim, enquanto Licurgo realiza as suas ambi¢des e obtém sucesso durante o cerco ao
Sobrado, descobrimos, por meio do ponto de vista de outros personagens, que ele é teimoso,
orgulhoso e machista, por isso compartilhamos com o mundo retratado a mesma perspectiva
sobre quem € o protagonista, embora ele pareca ter um conceito por vezes diferente de si
mesmo. Em Netto, ocorre precisamente 0 oposto, ja que os personagens do mundo ficcional o
consideram um homem acima da média, um grande lider politico e militar, enquanto o préprio
general se critica e nos revela as suas fraquezas, 0s seus medos e 0s seus pecados.

Em decorréncia disso, a relacdo que essas caracterizacBes estabelecem com a
representacdo da historia sO poderia ser bastante diferente também. Licurgo é um heroi
prosaico, representa o ponto de vista do cidaddo comum de sua época, uma perspectiva
marcada por sua posicdo politica como republicano, detentor de poder no microcosmo de
Santa Fé e chefe do cld Terra Cambara. Com muitos defeitos, preconceitos e algumas
qualidades, Licurgo representa uma dimensdo humana de um tipo social e historico e, assim,
promove uma caracterizagdo ampla do periodo histérico, o que permite que o leitor tenha uma
nocdo dos motivos e das consequéncias da Revolucdo Federalista para o cidaddo comum, de
acordo com os estudos de Georg Lukacs a respeito do romance histdrico classico (cf.
LUKACS, 1983, p. 35). O protagonista de “O Sobrado” representa justamente um lado da
contenda civil da Revolugdo de 93, por isso é tdo importante que ele seja apresentado como

um personagem cheio de defeitos e contradigdes, mas que, em seu intimo, tem boas intencdes,
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ja que ndo configura um personagem perverso — ndo restam duvidas de que ele quer o bem
para Santa Fé e para sua familia. Segundo Lukacs, a escolha de um her6i prosaico, um
representante mediano de uma classe ou sociedade de uma época, com suas qualidades e
defeitos, visoes e limitagdes, proporcionaria ao leitor vivenciar o desenvolvimento narrativo
como o préprio desenrolar da histéria. De maneira didatica, os acontecimentos histéricos se
iniciariam nesse heroOi prosaico, representante de um dos extremos do conflito social, e
marchariam na direcdo dos grandes lideres da Historia oficial. Por isso, argumenta Lukacs,
tais personagens conhecidos da histéria devem ocupar o segundo plano do romance historico,
e ndo o primeiro (cf. LUKACS, 1983, p. 34, 39). De acordo com tais preceitos
composicionais, Julio de Castilhos aparece em “O Sobrado” como destinatario do telegrama
que Licurgo lhe envia ao final da narrativa, relatando o sucesso da sua resisténcia e exaltando
a supremacia do Partido Republicano em Santa Fé. O personagem historico conhecido do
leitor legitima os acontecimentos historicos narrados e confere ao romance uma aura de
verdade e realismo, a0 mesmo tempo em que confirma o estatuto de Licurgo como
personagem prosaico e representativo de seu tempo.

Netto, por outro lado, € um personagem histérico factual, ou seja, conhecido dos
leitores por sua atuacdo na Revolugdo Farroupilha e por ter sido o proclamador da Republica
Rio-Grandense. Como ele ocupa o primeiro plano da narrativa, ndo se trata de um heroi
prosaico como Licurgo, contrariando, assim, 0s preceitos composicionais utilizados por Erico
e defendidos por Lukacs em suas analises da obra de Walter Scott. Uma vez que o livro de
Tabajara Ruas se concentra no personagem de Netto em sua participacdo nos momentos
decisivos do passado do Rio Grande do Sul, a histdria passa por um processo de
individualizacdo no romance, o que impede, até certo ponto, que o leitor vivencie o desenrolar
do passado como ocorre em romances historicos classicos como O Continente. Quanto mais
individualizados forem os problemas narrativos do livro, menos a caracterizagcdo podera
evidenciar as questbes historicas que afetaram a vida das pessoas comuns, impedindo a
representacdo do passado como a pré-condicdo do presente, como um retrato organico e
amplo da historia, segundo as definigdes de Lukacs (cf. 1983, p. 72, 74-78). A excec¢do na
organizacédo total da obra de Tabajara Ruas sdo os momentos em que Netto cede seu lugar
central na narrativa para Milonga e para o sargento Caldeira, que simbolizam como a
Revolucdo Farroupilha envolveu cidaddos comuns em busca da realizacdo de seus anseios de
liberdade, assim contextualizando a escraviddo como um conflito histérico auténtico da época

retradada.
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Entretanto, em termos gerais, caracterizado em um movimento duplo de idealizacéo e
subversdo, Netto desencadeia uma relacdo diferente com a historia, em sintonia com as
tendéncias do romance atual, questionando pressupostos como a neutralidade do ato de narrar
e a legitimidade das fontes historicas, realizando uma critica das versées oficiais que nutrem a
literatura, e aludindo a impossibilidade de se conhecer a verdade absoluta a respeito de um
dado acontecimento historico, entre outras questdes relacionadas com a natureza textual da
historiografia e da literatura.

A relacdo de Licurgo e Netto, como sujeitos da historia, com a representacdo do
passado também pode ser observada ao analisarmos o papel que as vozes de sua consciéncia
desempenham em sua caracterizacdo. Enquanto aguarda o fim do cerco ao Sobrado, Licurgo
reflete sobre o0 nascimento e, posteriormente, sobre a morte de sua filha, e se deixa levar por
algumas *“vozes do futuro” (cf. VERISSIMO, 2004, p. 33, 34, 100, 172). Essas vozes
demonstram que Licurgo tem consciéncia de estar desempenhando um papel importante na
historia politica de seu municipio e de seu estado, e que, por isso, sera lembrado por seus
conterréneos. Elas também representam seu desejo de entrar para a histéria oficial, o que
depois se concretizaria com o telegrama a Jalio de Castilhos.

J4 em Netto, as vozes que o protagonista ouve desempenham um papel bastante
diverso em sua caracterizacao e na representacdo da historia. Enquanto Licurgo ouve vozes de
outras pessoas, que falariam dele no futuro, Netto ouve vozes que representam cisdes de sua
consciéncia fragmentaria e em crise. Diferentemente do her6i romantico, confiante, forte e
coerente que 0s outros personagens do romance veem no general, as vozes em Netto
funcionam como desdobramentos de sua propria consciéncia o acusando, criticando e
minando a legitimidade de seus ideais. Por isso, as vozes em Netto sdo responsaveis pela
humanizacdo do protagonista, em oposicdo ao tratamento roméntico e idealizador
tradicionalmente conferido aos lideres farroupilhas pela histéria oficial.

Além disso, os diferentes papéis desempenhados pelas vozes nos dois romances sdo
indicativos de uma crescente problematizacdo da nocao da subjetividade na histéria, tanto no
ambito ficcional como historiografico, negando uma posicdo neutra capaz de relatar e
constatar acontecimentos de forma confiante e segura. Segundo Linda Hutcheon:

As metaficces historiograficas parecem privilegiar duas formas de
narragdo, que problematizam toda a nogdo de subjetividade: o0s
multiplos pontos de vista (..) ou um narrador declaradamente
onipotente (...). No entanto, ndo encontramos em nenhuma dessas
formas um individuo confiante em sua capacidade de conhecer o
passado com um minimo de certeza. Isso ndo é uma transcendéncia
em relacdo a histdria, mas sim uma inser¢cdo problematizada da
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subjetividade na historia. (...) o pés-modernismo estabelece, diferencia
e depois dispersa as vozes (e 0S corpos) narrativas estaveis que
utilizam a memaria para tentar dar sentido ao passado. (HUTCHEON,
1992, p. 156)

Assim, Netto, como filtro narrativo do romance, € muito menos confidvel que o narrador de

“O Sobrado”, a ponto de nédo termos certeza de quem realmente assassinou 0 médico ao final
da obra de Tabajara Ruas. Diferentemente, em O Continente como um todo e em “O
Sobrado” especificamente, o narrador € um sujeito centrado e confiante com relacdo aos fatos
que narra, por isso 0s acontecimentos da trama ndo deixam duvidas ao leitor. JA em Netto
perde sua alma, o protagonista, como filtro narrativo e sujeito das lembrancas, constitui um
narrador problematico, cuja narracdo € altamente duvidosa. Por isso o final do romance nao
pode ser explicado com base em nocgOes realistas e racionais. Isso, € claro, estd ligado a
problematiza¢do de como o sujeito observa e narra 0s acontecimentos passados, evidenciando
a impossibilidade de uma narragdo transparente e uma maior individualizacdo da
representacdo da histéria na literatura contemporanea. Assim, esta diferenca entre a
caracterizagdo dos protagonistas dos livros em questdo esta de acordo com as transformacées
ocorridas ao longo dos aproximadamente cinquenta anos que dividem as duas obras,
apontando para 0 questionamento dos pressupostos mimeticos de representacdo da realidade
no romance historico e para uma maior énfase no discurso como objeto da ficcao.

A historia é apresentada de forma critica em ambos os romances, mas enquanto “O
Sobrado” questiona o totalitarismo simbolizado pelo comportamento de Licurgo e seu cédigo
de valores do gaucho, ou seja, objetos histéricos em si, Netto perde sua alma questiona a
forma de caracterizacdo do herdi farroupilha conferida pela Histéria, propondo uma releitura
humanizada e relativizada de seu heroismo, em sintonia com as tendéncias atuais que sugerem
que 0 acesso ao passado esta limitado a consideracdo dos seus vestigios textuais, assim
estabelecendo uma relacdo textual com a histéria. Essa diferenca na abordagem do material
histérico também foi constatada com relacdo a O tempo e 0 vento e a Incidente em Antares,
confirmando que enquanto na trilogia a “Histdria é tratada criticamente, mas fora do plano do
discurso”, no romance de 1971 o “narrador faz uso do discurso historico, estabelecendo um
dialogismo parddico com a tradicdo historiografica, no sentido de mostrar como o discurso
oficial € construido, ou seja, como a historia oficial é contada” (SILVA, 2000, p. 81 e 84).

De acordo com as caracteristicas da metaficcdo historiogréfica e do novo romance
histérico latino-americano, Netto perde sua alma ficcionaliza um personagem historico para
que ocupe o papel de protagonista, mas tal caracterizacdo contraria as versoes

tradicionalmente conhecidas e consolidadas pelos livros de historia classicos de Aquiles Porto
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Alegre, Alfredo Varela, Othelo Rosa, entre outros. O tratamento irénico do heroismo de
Netto, na forma da sua instalacdo e posterior subversao, remete ao conceito de parddia pds-
moderna, que constrdi, a0 mesmo tempo, uma homenagem e uma critica as fontes historicas e
ao lider farroupilha. Além da caracterizacdo peculiar de Netto, a historia também é
conscientemente distorcida, como no caso da alusdo ao embate entre capitalismo e
comunismo pressuposto na decisdo de Netto de comprar havanas em vez de um terno. Assim,
0 romance estabelece novas relagdes entre o passado e o presente, através de referéncias a
discursos que implicitamente ou explicitamente aludem ao tempo de redagéo do préprio livro,
apresentando a historia como a pré-condi¢do textual do presente.

Outras caracteristicas que identificam o livro de Tabajara Ruas com 0 novo romance
historico latino-americano sdo a mescla de diferentes géneros artisticos, como o teatro e o
cinema, 0s comentarios do autor, como na alusdo ao uniforme que seria adotado por Garibaldi
na Italia, fato que extrapola 0 mundo e o tempo narrados no romance, e 0S VArios intertextos,
que, além dos ja citados livros classicos de historia, incluem: Os Vardes Assinalados, Um
conto de natal, A Divina Pastora, As aventuras de Gulliver, A carta de Garibaldi, Ricardo 111
e A divina comédia, quase todos citados explicitamente e com implicacGes de sentido na
narrativa.

Em Netto perde sua alma, a intertextualidade é mais explicita que em O Continente,
como que celebrada pelo livro. No romance de Erico também existe intertextualidade, porém
ela é mais sutil e se mostra com maior dificuldade. O texto de Erico ndo chama a aten¢do do
leitor para seus intertextos, como o faz Tabajara, embora Sandra Jatahy Pesavento demonstre
que é possivel analisa-los em O Continente (cf. PESAVENTO, 2004). A relacdo dos dois
romances com seus intertextos e a maneira como estes sdo apresentados ao leitor também
sugerem que uma das transformacdes do romance histdrico é que a intertextualidade ndo sé se
tornou mais explicita mas também celebrada — considerada como um traco positivo do
romance atual. Essa caracteristica também pode ser observada, por exemplo, nas obras mais
recentes de outro escritor gaicho de romances histéricos, Luiz Antonio de Assis Brasil, como
O Pintor de Retratos, que apresenta forte intertextualidade com a histéria, com a pintura e
com a fotografia.

Embora O Continente ndo se identifigue com as tendéncias encontradas em Netto
perde sua alma com relacdo ao novo romance historico latino-americano e a metaficcédo
historiogréfica, a contribuicdo de Licurgo para a representacdo da historia almejada por Erico
Verissimo s6 pode ser compreendida ao considerarmos a sua relacdo com a obra O tempo e 0

vento como um todo. Ao fazer isso, constatamos que, de forma semelhante a estrutura
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empregada por Tabajara Ruas, em que o heroismo de Netto sofre um processo duplo de
engrandecimento e posterior subversdo, Licurgo encarna os valores que compdem o cddigo do
gaucho de seu tempo e que serdo questionados pelo personagem-narrador, Floriano, neto do
protagonista de “O Sobrado”. Nessa estrutura concéntrica, em que o final da obra remete ao
seu comego, sob uma Otica de reescritura da historia, Floriano, como narrador de toda a
trilogia, questiona e problematiza os valores de seus antepassados, com o objetivo de
combater o totalitarismo e repudiar a guerra, caracterizando-se como um personagem sensivel
aos problemas da vida em uma sociedade democratica e em respeito as liberdades individuais,
valorizando a vida acima de tudo. Portanto, Licurgo ndo constitui um personagem épico e a
representacdo da histdria ndo se torna nostalgica, principalmente porque a ordem social e o
codigo de valores encarnados por esse protagonista se degradam no desenrolar da historia, a
medida que o personagem se torna alvo da critica proposta pela instancia narradora da obra O
tempo e o vento. Tematicamente, tal viés demonstra a necessidade da ruina dessa ordem social
para o surgimento de uma nova ordem, regida por uma perspectiva menos violenta, totalitaria
e injusta, nos niveis pessoal, social e politico. Composicionalmente, a instituicdo de Floriano
como narrador é um fator autorreflexivo que instala um limite discursivo a representacao
mimética da historia e, nesse sentido, parece identificar O tempo e o vento com 0s
fundamentos literarios do novo romance historico latino-americano e da metaficcéo

historiografica™.

4.1. LICURGO E NETTO GANHAM AS TELAS: E PERDEM O QUE?

A questdo da fidelidade a obra literaria oferece um viés revelador para compararmos
as adaptaces cinematogréaficas O Sobrado e Netto perde sua alma. O filme de Durst e
Mendes faz um apelo ao espectador como uma producao fiel a obra literaria, 0 que demonstra
a expressao “extraido do romance de Erico Verissimo”, apresentada nos créditos iniciais, e
alguns trechos retirados do livro e “for¢ados” no roteiro, embora, em verdade, apds analisar a
adaptacdo de forma cuidadosa, constatamos que tal pressuposto de fidelidade teve apenas
objetivos comerciais, uma vez que — como ocorre ainda hoje — a adaptacdo tentou explorar o
sucesso de vendas que o livro obteve para atrair mais pessoas aos cinemas.

O que observamos em O Sobrado € uma adaptacdo bastante livre, cujo roteirista e

diretor Walter Durst demonstra consciéncia da impossibilidade e “indesejabilidade” da

19 Esta afirmac#o exigiria uma analise propria, uma vez que extrapola o escopo do presente estudo, ou seja,
Licurgo, “O Sobrado” e O Continente.
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referida fidelidade. O tratamento cinematografico da obra original retrabalha a caracterizacao
de Licurgo de forma que ele se oponha a Antero em todos 0s aspectos, desde a disputa pelo
poder dentro do Sobrado até a luta pelo amor de Ismalia Caré. Nesse sentido, o filme esvazia
a caracterizacdo de Licurgo tal como a encontramos na obra literaria, pois em vez de
apresenta-lo com suas contradi¢cdes e complexidades, o coloca essencialmente em oposicao a
Antero, personagem construido nos moldes do mocinho de cinema. O antagonismo entre estes
dois personagens e a sua disputa pelo amor de Ismalia ligam o filme a mesma tradicédo
hollywoodiana que Durst criticara no filme de estreia da Vera Cruz, o Caicara.

O embate de Antero, simbolizando os trabalhadores, e Licurgo, representando 0s
patrdes e os latifundiarios exploradores, apresenta a histéria como um disfarce para tratar de
questdes de ordem contemporanea a producédo do filme, em tom de propaganda marxista. O
filme ilustra a revolta de um pedo contra seu patrdo, concentrando-se no despertar da
consciéncia de classe, segundo a qual os pedes eram sempre os explorados, principalmente
quando Antero e Ismaélia se identificam fortemente como membros da mesma classe. Embora
apresente o0 processo historico de forma excessivamente esquematica e maniqueista,
ignorando em sua trama os conflitos e motivos da Revolucdo Federalista, é interessante que o
roteirista tenha conseguido assimilar na adaptacdo varios elementos do restante de O
Continente, desenvolvendo a linha narrativa que teria maior apelo dramatico, ou seja, a triste
historia dos Careés, no filme representados por Ismalia.

O filme Netto perde sua alma, diferentemente, apresenta-se como uma adaptacédo mais
livre, apenas inspirada no livro fonte, pressupondo um papel mais criativo da equipe de
producdo, mas, segundo as analises deste estudo, trata-se de uma adaptacdo bastante proxima
do roteiro sugerido pelo livro, uma vez gque os “atos” que dividem o filme refletem as “partes”
do livro, com excegdo do reordenamento cronoldgico entre o segundo e terceiro atos. Ao
contrario da adaptacdo da obra de Erico Verissimo, neste caso foi o livro que utilizou o filme
para fins comerciais, exibindo uma cena de batalha com o ator Werner Schiinemann na capa
das edicOes posteriores a producéo do filme.

A narragdo ndo se altera muito na adaptacdo de “O Sobrado”, permanecendo
onisciente e objetiva tanto no livro como no filme, com um narrador distanciado que s6 as
vezes permite um mergulho na subjetividade dos personagens. Como ja referido com relagéo
aos romances, essa instancia narrativa distanciada pressup8e sua neutralidade com relacao aos
fatos narrados, o que Ismail Xavier chamaria da “transparéncia” do meio cinematografico, ou
seja, quando os dispositivos mecanicos e narrativos utilizados na producdo do filme s&o

ocultados, chamando a atencao do espectador somente para a historia de ficcdo que esta sendo
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contada (cf. XAVIER, 1984). Portanto, como se trata de um filme historico, o narrador dos
acontecimentos €, assim como no romance original, um sujeito centrado, confiante e
confiavel.

J4 a adaptacdo de Tabajara Ruas passa por uma grande transformacdo no ambito
narrativo e do ponto de vista, pois, no romance, o narrador se posiciona junto a intimidade do
protagonista, revelando suas ansiedades, seus medos, suas fraquezas, por meio de seus
pensamentos e delirios, o que contribui fortemente para a relativizacdo do heroismo do
general e, nesse sentido, para a sua inovacao estética e para a sua afiliagdo com as tendéncias
atuais de questionamento dos pressupostos da formula consagrada pelos romances histéricos
classicos. O filme, apesar de tentar articular a interioridade do protagonista nos dois tipos de
iluminacdo, sendo que a escuriddo azulada simboliza a adversidade do presente diegético
enguanto a claridade e os tons de amarelo representam a gléria do passado, apresenta uma
narragdo objetivada e distanciada dos fatos narrados, ampliando o escopo da narragdo e
deixando a limitacdo e a tendéncia implicitas na posi¢do intimista do narrador do romance.
Em decorréncia dessa mudancga, a caracterizacdo do médico é ampliada e pormenorizada, e,
em vez de se dar por meio das lembrancas e cogitacOes de Netto, ocorre de forma objetiva e
neutra, exigindo uma série de acréscimos e detalhes, por exemplo, de atuacao, de edicao e de
trilha sonora.

Entretanto, a maior diferenca entre o filme e o livro sobre Netto, que passa pela
narracdo modificada, diz respeito a relacdo entre a caracterizacdo do protagonista e a
representacdo da historia, pois se no livro o heroismo de Netto € relativizado, desencadeando
um processo de humanizagdo do herdi e um questionamento da historia oficial, a partir da
cisdo irdnica entre sua propria imagem e 0 que as outras personagens pensam dele, no filme o
general é retratado exclusivamente em termos idealizadores, desenvolvendo somente o Vviés
engrandecedor e romantico da obra original. Tal mudancga pode ser observada na mise-en-
scene, na fotografia e na trilha sonora, elementos articulados para enfatizar a importancia e a
grandeza da figura de Netto como proclamador da Republica e como um homem acima da
média. O retrato positivado do protagonista do filme confere a obra uma representacdo do
passado que reitera e confirma os textos consagrados pela histéria oficial, como os de autores
como Aquiles Porto Alegre, Alfredo Varela e Othelo Rosa, que ressaltam o caréater coletivo da
decisdo da proclamacdo. No filme, a narrativa dos acontecimentos historicos em si ganha
maior peso porque existe uma identificacdo entre o destino individual do protagonista e o
destino coletivo, jA que Netto é praticamente desprovido de interioridade. Para o autor do

romance e diretor do filme, tal mudanca foi proposital, como uma espécie de “correcdo” do
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filme em relacgéo ao livro, pois Ruas defende que a caracterizacdo do protagonista deveria ser
naturalmente grandiosa, uma vez que ndo ha nenhum dado desabonador de sua pessoa em
registros historicos. Tal tratamento reverente da caracterizacdo do general também pode estar
relacionado ao otimismo relacionado as mudangas histdéricas que impactaram a sociedade
brasileira e o cinema nacional a partir da metade da década de 1990.

Além disso, o fato de que os pontos de vista narrativos dos filmes sdo oniscientes e
objetivos remete a suposta dificuldade do cinema, como um meio artistico, de articular a
perspectiva subjetiva dos personagens. Além de manter a instancia narrativa distanciada e
objetiva do livro de Erico, a adaptacdo de Durst e Mendes faz, assim como o livro, incursées a
interioridade dos personagens, como nas cenas em que Licurgo interage com Maria Valéria,
por meio do enquadramento de oposicdo simétrica, que articula de forma visual a tensdo
existente entre os dois, e na auséncia do contato visual enquanto conversam, ja que ambos
falam de frente para a camera, sugerindo o constrangimento de ambos devido ao amor mal-
resolvido de Maria Valéria pelo cunhado. Assim, os diretores articulam, na mise-en-scene do
filme, a interioridade das personagens, desafio estético em certa medida evitado pela
adaptacdo mais recente de Netto perde sua alma, que decide ndo explorar a perspectiva
intimista sugerida pelo livro, embora siga aproximadamente a mesma ordem de sua trama. O
fato de que Tabajara Ruas e Beto Souza evitam o desafio de articular na linguagem
cinematogréafica a subjetividade do protagonista do romance pode estar ligado a uma série de
crengas, como a de que o0 cinema € uma arte mais popular e espetacular, que exige um apelo
mais visual e voltado para acOes, ou de que a literatura é historicamente uma arte mais
profunda que o cinema, ou, ainda, de que o cinema ndo é capaz de articular os niveis de
complexidade psicoldgica que os romances alcancam (cf. STAM, 2000).

Seja como for, ambas as adaptacdes estudadas demonstram que o cinema néo
ultrapassou o nivel de representacdo mimético que caracteriza a literatura anterior ao
modernismo, sem problematizar o nivel do discurso. Como ambas as adaptacGes podem ser
consideradas integrantes do que se chama de cinema comercial, que tem como objetivo o
plblico de massa, nota-se um processo de mainstreaming®® ideolégico e estético,
completamente de acordo com o que propde Robert Stam:

Apesar de sua modernidade superficial e de sua parafernalia
tecnoldgica, o cinema dominante tem mantido, como um todo, uma

20 Mainstream (em portugués, corrente principal) é o pensamento corrente da maioria da populac&o. Este termo
é muito utilizado relacionado as artes em geral (mUsica, literatura, etc.). Geralmente usado para definir: algo que
é comum ou usual; algo que é familiar as massas; algo que esta disponivel ao publico geral; algo que tem lagos
comerciais. O termo mainstream inclui tudo que diz respeito a cultura popular, e é disseminado principalmente
pelos meios de comunicagdo em massa. (Wikipédia.com).
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estética pré-modernista que corresponde aquela do romance mimético
do século dezenove. Em seu modo dominante, ele se tornou um
receptaculo para as aspiracdes miméticas abandonadas pelos
praticantes mais avancados das outras artes. O cinema herdou 0s
ideais ilusionistas que o impressionismo havia deixado para tras na
pintura, que Jarry havia atacado no teatro, e que Proust, Joyce e Woolf
haviam subvertido no romance. A censura estética, nesse sentido,
pode ser mais rigorosa e enraizada que a censura politica. (...) Quando
um romance modernista e descontinuo se torna relativamente continuo
por meio da tola inércia das convencBes; quando pensam que a
adaptacdo cinematografica precisa de um protagonista homem e
simpatico para que seja agradavel ao grande publico (...); quando o
her6i ndo pode morrer ou quando o vildao tem que ser punido; quando
um estilo digressivo e fragmentario deve ser linearizado para obedecer
a uma estrutura classica em trés atos, com exposicdo, conflito e
climax; quando a moralidade deve ser reconfigurada para se adequar a
esquemas maniqueistas pré-estabelecidos; quando um romance dificil
e reflexivo deve se tornar transparente e redundante; quando o
espectador deve ser levado pela méo — nestes casos, encontramos um
tipo de falta de audacia, motivada ideologicamente, para tratar com as
implicacdes estéticas do modernismo literario. (STAM, 2000, p. 75)%

Embora as adaptagdes estudadas ndo tenham ultrapassado o nivel estético de inovacao
alcancado pelos romances do corpus®, é interessante notar que o filme da década de
cinguenta tentou e foi bem-sucedido em articular um pouco da interioridade sugerida pelo
livro de Erico, além de incorporar em seu roteiro diversos elementos do restante de O
Continente, enquanto a adaptagdo realizada meio século depois se mostrou bem mais timida
quanto a recriacdo da subjetividade, que constitui o elemento mais original e inovador no
romance de Tabajara Ruas, 0 que demonstra que a passagem de tempo, no caso das
adaptacdes cinematograficas, ndo significou necessariamente um amadurecimento ou um
desenvolvimento estético profundo, nem um aumento da consciéncia dos produtores a
respeito da natureza intertextual das artes, apesar de todo o progresso tecnoldgico e produtivo
que o cinema brasileiro esta vivenciando.

Considerando apenas o livro e o filme sobre o general Netto, observamos que a forma
do romance captura melhor a maneira como vivenciamos o processo historico atualmente,
através do registro de acontecimentos de forma subjetiva, fragmentaria, desconfiada com

relacdo as fontes oficiais, com maior énfase na historia textual dos eventos do que a discussao

T.M.

22 N4o se trata de desmerecer os filmes como obras de arte de inferior qualidade porque néo sdo como os livros
em que se inspiraram. O fato € que, ao considerar a forma como todas as obras se relacionam com os seus
préprios cédigos artisticos, desenvolvidos ao longo da histdria, e ao analisar cada uma em relacéo a suas
especificidades e, depois, com relacdo a outros discursos artisticos (e/ou a realidade), é valido exercer a critica e
tentar considerar até que ponto as obras ultrapassaram, evitaram ou foram vencidas por certos desafios estéticos.
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dos fatos em si. Ao mesmo tempo em que 0 romance celebra as origens textuais dos
personagens historicos e dos acontecimentos, admite a impossibilidade de conhecer o que de
fato ocorreu, de maneira imediata e neutra, o que gera um alto nivel de instabilidade que pode
ser atribuido a uma crise da histéria como disciplina ou como a concebemos atualmente.
Atualmente, os meios e as tecnologias tais como as redes sociais digitais e a
popularizacdo de dispositivos de captura e geracdo de imagens e sons geram multiplos
registros, com multiplas perspectivas, pontos de vista e contingéncias a respeito de um dado
acontecimento. Em um jogo de futebol importante, por exemplo, o gol ndo é mais assistido
somente pelo meio televisivo, com sua linguagem transparente e padronizada, sendo pelas
diversas postagens de pessoas que ndo pretendem se anular com relacdo ao acontecimento
registrado mas, ao contrario, participam ativamente do evento testemunhado, estabelecendo
um contrato diferente entre quem produz e quem assiste a essas imagens e sons. A nogdo de
uma fonte oficial, Unica e legitima sobre o acontecimento torna-se ndo apenas questionavel
mas quase obsoleta em casos como este. Com tantas versfes auténticas, testemunhadas e
vivenciadas, qualquer relato se torna ndo mais que uma visao personalissima, passivel de uma
experiéncia de grupo ou de comunidade em sentido diverso e ainda pouco compreendido.
Essas transformagdes no &mbito cultural e social fornecem as bases para um romance
historico atual como Netto perde sua alma, que demonstra, em sua forma e em seu contetdo,
a individualizacdo da histéria, sem que isso comprometa o vinculo sociopolitico do
protagonista com a crise social que desencadeou 0 momento histdrico retratado. Por isso, a
hipotese do presente estudo se confirma apenas parcialmente. Confirmam-se as observagoes
composicionais de que modificagdes na caracterizacdo do protagonista pressupdem
transformacdes na representacdo do passado, e vice-versa, e que a analise da caracterizacao do
protagonista desse tipo de narrativa fornece uma via concreta para descrever, definir e
entender as relacGes de significado em uma dada representacdo do passado, bem como o que
muda a esse respeito quando um romance historico € recriado no ambito do cinema.
Confirma-se, também, que os romances do corpus sugerem um movimento que parte, em
Erico, de uma representacdo coletivista para uma representacdo individualista da histdria, em
Tabajara Ruas, 0 que esta relacionado com mudancas dos contextos histéricos de producéo.
Entretanto, ndo é valida a afirmacdo de que somente em O Continente 0 protagonista se
identificaria com os movimentos politicos e sociais de sua época, 0 que estaria refletido em
sua caracterizagdo, enquanto no segundo romance analisado ocorreria um processo de
desligamento do personagem central com relacdo a tais movimentos politicos e sociais. O que

de fato ocorre, no lugar da suposta falta de identificacdo do protagonista do romance com
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relacdo aos conflitos sociopoliticos de seu tempo, € a internalizacdo dos conflitos histéricos,
além de um maior peso dos conflitos de ordem subjetiva, mesclados com os problemas de sua
comunidade, na representacao da histdria, e do relativo apagamento da fronteira entre 0 “eu” e
0 “outro”, o que vem acompanhado pelo questionamento das narrativas que norteiam a
prépria historia oficial, a cultura a ela associada e a identidade que subjaz a caracterizacdo
literaria do personagem, levando a uma crise internalizada da historia.

No ambito cultural, o romance de Erico apresenta uma critica marcante da identidade
do galcho como participe de um sistema totalitario, machista e injusto, enquanto Tabajara
Ruas apresenta uma dimensdo menos idealizada e mais humana de um protagonista da
historia do estado, também por meio de um viés questionador das fontes oficiais, 0 que
significaria, no campo ideoldgico, que em vez de um herdi nato e extraordinario, Netto foi um
homem mais ou menos comum que, com base em suas atitudes e valores, assumiu um papel
de lideranca essencial para realizar as transformagdes sociais, politicas, econdmicas e
culturais necessarias durante a Revolucdo Farroupilha, a Proclamacdo da Republica Rio-
Grandense e a Guerra do Paraguai.

Nesse sentido, as adaptagdes também foram muito aquém dos romances em que foram
inspiradas, sendo que O Sobrado, além de reduzir o problema histérico ao embate de dois
homens pela posicdo de mando no Sobrado e em sua disputa pelo amor de uma prenda,
esvazia a caracterizacdo do protagonista, apagando suas complexidades e contradi¢cdes, assim
contribuindo para uma representacdo do passado simplista e empobrecida. O filme sobre
Netto também ndo chega préximo do nivel de complexidade estética alcancado pelo livro de
Tabajara Ruas, embora ndo por limitacdes do meio cinematografico, e sim pela decisdo da
equipe de producdo de ndo enfrentar os desafios propostos pela obra literaria, sendo que a
representacdo da histéria decorrente da caracterizacdo do protagonista ndo faz mais que
confirmar e ilustrar, em meio audiovisual, o conhecimento partilhado e o imaginario popular a
respeito da participacdo de Netto na histdria do estado.

Faltam, portanto, aos filmes analisados uma visdo ampla do processo histérico e uma
proposta de transformacéo articuladas na caracterizacdo de seus protagonistas. Ainda assim,
tanto o filme como o livro sobre o general Netto demonstram uma preocupacdo em incluir na
historia personagens até entdo apagados, como o caso da participacdo dos negros na
Revolucdo Farroupilha e na identidade do gaucho. Nesse sentido, Vinicius Pereira de Oliveira
e Daniela Vallandro de Carvalho enfatizam que recentemente a televisdo e o cinema foram
responsaveis por retomar a questdo da importancia dos lanceiros negros na Revolucéo

Farroupilha, promovendo sua inclusdo na historia do estado:
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E o momento de afirmacdo de uma memoria positiva sobre a
participacao do negro na histéria do Rio Grande do Sul que transcende
a questdo de Porongos. Verifica-se um processo de reelaboragédo
identitaria do “ser gaucho” onde o negro passa a reivindicar seu
espaco na formacéo historica deste estado, construindo um sentimento
de pertencimento a historia do Rio Grande do Sul justamente através
do principal icone identitario regional: a Revolugdo Farroupilha.
(OLIVEIRA & CARVALHO, 2008, p. 76).
De forma semelhante, O Continente e O tempo e 0 vento questionam e propGem a ampliacdo
da definicdo do galcho, a medida que criticam os valores que compdem o seu cddigo,
problematizando essa identidade como grandiosa, una, machista, dotada de poder, etc., para
sugerir a existéncia ndo do “galdcho”, mas dos “gauchos” — ndo o povo como massa habitante
do estado do Rio Grande do Sul, mas como homens e mulheres que se relacionam de
maneiras distintas e complexas com os valores historicamente associados a identidade
regional.

Homens calados como Floréncio, bondosos e simples como Aderbal Quadros,
trabalhadores e astutos como os imigrantes italianos e alemaes, sensiveis como Floriano,
alegres e comicos como Fandango, e mulheres de vigor, estabilidade emocional e visdo
estratégica, como Ana Terra, Bibiana e Maria Valéria: cada um deles é especial em si e todos
juntos extrapolam o mito do gaucho, representado de forma problematica por Licurgo, pelo
capitdo Rodrigo, pelo doutor Rodrigo, pelos homens da familia Amaral, assim como pelo
préprio general Netto, cujo heroismo relativizado o aproxima do leitor e ultrapassa as
representacfes desgastadas do gaucho, assim apresentando uma maneira muito mais atual,

rica e pluralista de se relacionar com a identidade e a histéria do estado e do pais.



FICHA TECNICA DAS ADAPTACOES CINEMATOGRAFICAS

O SOBRADO (1956)

Diretores: Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes
Escritores: Walter George Durst e Erico Verissimo (romance)
Género: Drama | Guerra

Elenco

(Viséo geral de elenco)

Zulmira Aguiar

Dionisio Azevedo Fandango

Jorge Azevedo

Fernando Baleroni Licurgo Cambara
Jaime Barcellos Tinoco
Tito Bianchini

Geraldo Castelaro

Lia de Aquiar Maria Valéria Terra

Samuel Dos Santos

Lima Duarte Gervasio

Barbara Fazio Ismalia Caré

Hélio Golovaty

Rosalina Granja Bibiana Terra Cambara
Luiz Gustavo Jango Veiga
Xisto Guzzi Floréncio Terra

David José Toribio Terra Cambara


http://www.imdb.pt/name/nm0244405/
http://www.imdb.pt/name/nm0300416/
http://www.imdb.pt/name/nm0244405/
http://www.imdb.pt/name/nm0895160/

Geraldo Louzano

Henrique Martins

Carlos Menon

Victor Merinow

Mario Mikalsky Junior

Mério Mikalsky

David Neto

Douglas Norris

Luiz Orioni

José Parisi

Geraldo Pereira

Mauro Pires

Marcia Real

Aparecida Rodrigues

Turibio Ruiz

Araken Saldanha

Romeu Sanches

Veridiano Santos

Oswaldo Soares

Adriano Stuart

Mais Detalhes

Duracéo: 110 min
Pais: Brasil
Lingua: Portugués
Cor: Preto e Branco

Alvarino Amaral

Trindade

Antero

Alice Terra Cambara

Laurinda

Rodrigo Cambaréa

Rodrigo Terra Cambara



Mixagem de Som: Mono
Companhia : Brasil Filmes Ltda

NETTO PERDE SUA ALMA (2001)

Diretores: Tabajara Ruas e Beto Souza
Escritores: Rogério Brasil Ferrari e Tabajara Ruas (romance)

Data de Langcamento: 14 Junho 2002 (Brasil)
Género: Acdo | Drama | Guerra

Elenco

(Visao geral de elenco)

Werner Schiinemann Gen. Netto
Laura Schneider Maria Escayola
Sirmar Antunes Sgt. Caldeira

resto do elenco por ordem alfabética:

Bebeto Alves Violeiro

José Antdnio Severo Lucas de Oliveira
André Arteche

Lisa Becker Enfermeira Catarina
Nélson Diniz Teixeira

Marcia do Canto Enfermeira Zubiaurre
Colmar Duarte Calengo

Ricardo Duarte Jodo Anténio

Araci Esteves Sra. Guimardes
Jodo Franca Capt. De Los Santos
Tau Golin Corte Real

Arines Ibias Dr. Phillip Blood
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http://www.imdb.pt/company/co0057857/
http://www.imdb.pt/name/nm0747752/
http://www.imdb.pt/name/nm0970245/
http://www.imdb.pt/name/nm0274129/
http://www.imdb.pt/name/nm0747752/
http://www.imdb.pt/character/ch0036132/

Leticia Liesenfeld

Milton Mattos

Laura Medina

Hamilton Mosmann

Jodo Maximo

Fabio Neto

Gilberto Perin

Miguel Ramos

Thiago Real

Alvaro Rosa Costa

Oscar Simch

Anderson Simodes

Edilson Villagram

Mais Detalhes

Duracéo: 102 min
Pais: Brasil

Lingua: Portugués
Cor: Cor
Certificacdo: Brasil:14

Locais de filmagem: Camaqud, Rio Grande do Sul, Brasil
Companhia: Piedra Sola Producdes

Prémios e indicagoes:

Festival de Gramado

Maria Luiza

Maj. Davi

Enfermeira Pilar

Macon

Quero-Quero

Mr. Thorton

Padre

Frei Bandoleiro

Joaquim

Palometa

Ramirez

Milonga

Capataz
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Ganhou quatro Kikitos de Ouro, nas categorias de melhor filme - jari popular, melhor
montagem, melhor trilha sonora e prémio especial do jari.

Festival de Brasilia



http://www.imdb.pt/company/co0057581/
http://pt.wikipedia.org/wiki/Festival_de_Gramado
http://pt.wikipedia.org/wiki/Festival_de_Bras%C3%ADlia
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e Venceu na categoria de melhor ator (Werner Schiinemann).

Grande Prémio Cinema Brasil

« Recebeu duas indicacdes, nas categorias de melhor ator (Werner Schiinemann) e
melhor roteiro adaptado.

Fontes: Wikipedia e The Internet Movie Database (IMDb)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Grande_Pr%C3%AAmio_Cinema_Brasil
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