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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo analisar o filme Sdo Bernardo (1972), do cineasta Leon
Hirszman, a partir da comparagdo entre as teorias da Tragédia Antiga e Moderna,
demonstrando alguns caminhos de leitura que nos fizeram compreender a ideia de tragicidade
no romance € em sua adaptacdo cinematografica, por estudos realizados por autores como
Frye (2006) e Hauser (1998). Inicialmente, fizemos uma breve contextualizagdo do momento
historico do texto-fonte Sdo Bernardo (1934) e da biografia de Graciliano Ramos, Candido
(2011) aponta o modernismo como um marco na Literatura em seguida, contextualizamos a
poténcia da estética da fome do filme em um contexto historico repressivo, imposto pela
ditadura-civil militar, que reforca o sentido tragico da trama da obra e da produgdo de filmes
nestas condicdes, em consondncia com a ideia trdgica de Nietzsche (2005), no sentido de
transformar sofrimento em representacdes da arte. Sdo Bernardo (1934) foi adaptado para o
cinema pelo diretor Leon Hirszman (1972); ganhou nove prémios em festivais nacionais e
internacionais, em um contexto que o cinema assume o discurso da cultura popular,
ampliando no cendrio do cinema brasileiro os aparatos do projeto nacional popular dos
modernistas, principalmente no romance social de 30, que busca figurar a realidade social do
pais para tracar uma identidade nacional a partir do viés subalterno. Neste sentido, o Cinema
Novo cria uma estética propria, ¢ o filme Sdo Bernardo (1972) herda as estratégias do cinema
moderno para a descolonizacdo do olhar do espectador. O objetivo geral desta pesquisa ¢
compreender como a Literatura e o Cinema problematizam estas questdes estéticas e sociais,
tendo como foco o trdgico como elemento do contetido e da forma na obra Sdo Bernardo
(1934/1972), tragando relagdes comparativas entre o romance ¢ o filme e evidenciando as
singularidades das linguagens literarias e cinematograficas, propiciando novas leituras e
atualizando estas discussdes sobre o capitalismo tragico a partir do comparatismo entre as
linguagens, tendo como fundamentacdo tedrica estudos realizados por autores como
Tarkovski (2008), Marcel Martin (2003), Linda Hutcheon (2011).

Palavras-chave: Literatura e Cinema. S0 Bernardo. Tragédia.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the film Sao Bernardo (1972), by filmmaker Leon Hirszman,
from the comparison between the theories of Ancient and Modern Tragedy, demonstrating
some reading paths that made us understand the idea of tragicity in the novel and its
cinematographic adaptation, by studies carried out by authors such as Frye (2006) and Hauser
(1998). Initially, a brief contextualization of the historical moment of the source text Sao
Bernardo (1934) and the biography of Graciliano Ramos, Candido (2011) points modernism
as a milestone in Literature; then we contextualize the power of the film's aesthetics of hunger
in a repressive historical context, imposed by the military-civil dictatorship, which reinforces
the tragic sense of the work’s plot and the production of films in these conditions, in line with
Nietzsche's tragic idea (2005), in the sense of transforming suffering into representations of
art. SAo Bernardo (1934) was adapted for cinema by director Leon Hirszman (1972); who
won nine awards at national and international festivals, in a context where cinema takes on
the discourse of popular culture, expanding in the Brazilian cinema scene the apparatuses of
modernist national popular project, mainly in the social novel of 30, which seeks to figure the
social reality of the country, to trace a national identity from the subordinate perspective. In
this sense, the Cinema Novo (or the New Cinema) creates its own aesthetic, and the film Sao
Bernardo (1972) inherits the strategies of modern cinema for the decolonization of the
viewer's gaze. The general objective of this research is to understand how Literature and
Cinema problematize these aesthetic and social issues, focusing on the tragedy as an element
of content and form in the work Sdo Bernardo (1934/1972), drawing comparative relations
between the novel and the film and showing the singularities of literary and cinematographic
languages, providing new readings and updating these discussions on tragic capitalism,
having as theoretical basis studies carried out by authors such as Tarkovski (2008), Marcel
Martin (2003), Linda Hutcheon (2011).

Keywords: Literature and Cinema. Sao Bernardo. Tragedy.
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1 INTRODUCAO

O “século XX comeca depois da Primeira Guerra Mundial, ou seja, na década de 20.
Assim, no periodo anterior a 1914, nos circulos burgueses, as pessoas desconfiam mais do
“perigo socialista” do que das contradigdes da economia capitalista. O socialismo, muitas
vezes, era Vvisto como uma ameaca ao capitalismo, porém, no cerne dessa filosofia,
encontra-se a igualdade entre os membros da sociedade. Contudo, uma grande crise
econdmica estava por vir. Segundo Hauser (1998), o crash nos Estados Unidos em 1929, com
a quebra da bolsa de valores, e ainda a Revolucdo Russa, exasperam um colapso do sistema
capitalista.

No Brasil do comeco do século XX, a base da politica dos estados do Norte e Nordeste
eram as oligarquias, dos produtores tradicionais de agtcar e algoddo, porém; o declinio da
cultura canavieira no Nordeste acelerava-se, pois ndo podia competir com ascensao do café
paulista. Esse momento representa uma grande cisdo histérica. Nesse sentido, o escritor
Graciliano Ramos estd lidando com as ruinas desse tempo, e é com a falta de esperanga, a
questao da impossibilidade de mudanca e o aniquilamento dos homens, que dao o tom tragico
do romance Sao Bernardo (1934). A crise de identidade e incomunicabilidade das relagdes da
sociedade moderna, resultando no niilismo de um ideal decadente.

Para Tarkovsky (2008), a moderna cultura de massa estd mutilando as almas das
pessoas, pois estdo voltadas para o consumir. Cria-se barreiras entre 0 homem e as questoes
fundamentais de sua existéncia, como a consciéncia de si proprio como ser espiritual. Essa ¢
uma questdo central em Sdo Bernardo (1934). O protagonista Paulo Hondrio estava centrado
em um crescimento econdmico € essa busca incessante e toda articulagdo para manter seu
papel social, distancia-o da dimensdo espiritual, que poderia auxiliar na constru¢do de uma
vida auténtica.

Dessa maneira, uma narrativa literaria como Sao Bernardo (1934), ¢ transposta para
outra linguagem porque tem significados que precisam ter visibilidade. O papel do cinema,
uma vez que tem o potencial de atingir as massas como psicologia social, ¢ a democratizagdo
do acesso das informacgdes. O acesso ao cinema precisa ser uma politica publica, pois a
Sétima Arte propicia a construgdo de senso critico, preenche a ociosidade dos jovens e, ainda,
atinge as emocodes das pessoas, tornando-as receptivas para o bem.

Estudar caracteristicas da linguagem cinematografica no filme Sao Bernardo (1972),

que produz novos sentidos ao romance de Graciliano Ramos, ¢ relevante a medida que traz
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uma critica contemporanea, no sentido intempestivo ao capitalismo que se consolida e ganha
grandes propor¢des no Ocidente. Nesse processo de homogeneizacdo de identidades e
culturas, ndo sao somente consolidadas — assim como as noc¢des de um individuo
estereotipado/homogeneizado — mas também a percep¢do de um mundo culturalmente
saturado, em que a industria de massa propde manter um tipo de desejo irracional de suprir
qualquer tipo de demanda material e psicologica, a qual é metodicamente proposta e imposta
pela propria industria aos prazeres do consumo.

Consequentemente, a experiéncia de vivermos em um mundo pds-industrial, voltado
para informagdes e mercadorias culturalmente saturadas, ¢ que nos torna gradativamente
alienados, daqueles aspectos da vida que poderiamos considerar auténticos ou reais. Por essa
perspectiva, Paulo Hondrio ¢ uma representacao de um tipo social, na cultura capitalista, de
alguém que apenas esta buscando recursos, ndo pode crescer e “dar frutos”.

Se o homem ¢, na sociedade de classes, segundo Marx “alienado dessa natureza
essencial por formas especificas de alienacio na divisdo do trabalho, na propriedade privada
e no modo capitalista de producao” (WILLIAMS, 2007, p. 5, grifos do autor). Diante da
ampla abrangéncia de significados para o termo alienagdo, aqui, usamos seu sentido mais
geral, de uma forma de psicologia, de acordo com Willians (2007, p. 54), “uma perda de
conexao com nossos proprios sentimentos e necessidades mais profundos”.

Com o intuito de refletir como essa alienagdo estd presente na sociedade e como
algumas agdes sociais buscam reverter esse quadro que a alienacgao instaura, de divisao entre
homem e sociedade, cito uma matéria da revista eletronica do UOL, a TAB, intitulada “De
cartazes a memes como o design interpreta o caos politico social”, aborda como o design traz
respostas rapidas por meio de manifestagdes artisticas urbanas e como esse fendmeno vem se
repetindo na historia, cita-se alguns movimentos como os de Maio de 1968 na Franca; a luta
por igualdade racial dos Panteras Negras nos anos 1960 e 1970; o coletivo argentino chamado
El Fantasma de Heredia em 2001; um grupo chamado Design Ativista em 2011, incentivado
pelas plataformas digitais IdeaFixa e Midia Ninja.

Para tracar um paralelo desses eventos contemporaneos com o campo da critica
literaria, Lukacs (2014), argumenta que, no século XIX, Marx e Engels desenvolveram a tese
sobre a verdade objetiva da arte, isto ¢, a concepgao da arte como forma especifica do reflexo
da realidade objetiva. Os pensadores defendiam que a ciéncia e a arte ndo sdo campos
autonomos e isolados, entdo seus desenvolvimentos ndo dependem apenas de suas conexodes
imanentes.

Nesse sentido, o social e os meios politicos ndo podem ser ignorados pela arte, se esta
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¢ meio de transformag¢do do homem e do mundo ao seu redor, e se ela ¢ destinada a um
publico, também pode assumir um papel engajado. Para exemplificar, trago outro paralelo
com a area de Cinema, uma arte ligada a Modernidade. Glauber Rocha (1939 — 1981), por
exemplo, tragou uma trajetoria de intelectualidade, mas abriu mdo da posi¢do idealista que
formava a classe dos intelectuais, pois se identificou socialmente com outras classes e foi
instituido a penetrar mais nos problemas sociais. Dessa forma, sua obra transcende a vida
cineasta.

Diante isso, a proliferacio das midias e sua superproducdo de imagens atuais
configuram um paradoxo na modernidade: informagdo demais e conhecimento de menos, de
acordo com o historiador Rafael Cardoso, citado na matéria da revista eletronica TAB, esse
excesso de informagdes torna-se um solo fértil para a manipulacdo. Diante desse contexto, o
Brasil decidiu as ultimas elei¢des, marcada pelo uso comprovado de Fake News e discursos
preconceituosos. A midia tornou-se uma fabrica de opinides. No entanto, uma nagdo nao deve
formar seu senso critico por opinides e sim por ideias. Em nosso ambito educacional, ¢é
preciso salientar uma reforma que contemple a leitura e interpretagdo de imagens. A “sala de
aula” precisa acompanhar o desenvolvimento tecnoldgico e a rapida difusdo de informagdes.
Outras questdes também vém a tona: como preservar a historia e a memoria popular? Como
formar individuos capazes de distinguir informagdes falsas de verdadeiras? Reitero que o
estudo de areas imagéticas como no didlogo da Literatura e o Cinema ¢ certamente um
caminho.

Considerando-se as informacdes apresentadas nesta introducdo, esta dissertagdo tem
como tema Sao Bernardo: do romance ao filme, para discutir a sensibilidade do capitalismo
como um sistema tragico. Pela reflexdo sempre ativa que o tragico e a tragédia suscitam, os
atravessamentos sob os personagens de forma subjetiva, pelas questdes sociais, como se da a
tonica desse sentimento que nao nos € estranho em tempos dificeis. O conflito de valores que
reside na instituicdo da economia capitalista ¢ a alienagdo do homem como produto utilitario
de seu trabalho. “Dai o grande paradoxo do capitalismo: se por um lado, abre as chances para
o individuo, valorizando direitos e gerando possibilidades progressivas, por outro aliena-o
existencialmente do mundo e de si mesmo” (COSTA & REMEDIOS, 1988, p. 35).

Conforme apontado, esta pesquisa busca um didlogo com pesquisadores da area de
Literatura, especialmente com os leitores que apreciam a relacdo entre Literatura e Cinema,
por meio de uma pesquisa de fontes bibliograficas, com a perspectiva de descrever a
constituicdo do didlogo literatura e cinema a partir da adaptacdo de Sdo Bernardo (1934), de

Graciliano Ramos, por Leon Hirzsman, tendo como fundamentacdo teodrica os estudos
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realizados por Tarkovski (2008), Marcel Martin (2003), Linda Hutcheon (2011), entre outros.
Assim, a possibilidade de transformacdo de um romance para o cinema ¢ uma forma de
interacao entre midias que ampliam as interpretacdes dos leitores/espectadores que irdo se
dedicar a obras literarias e filmicas classicas, que tanto tém a nos dizer.

Sendo assim, o contexto cultural em relacdo a Sdo Bernardo (1934) permite perceber
que reflete a ideia de que a consciéncia da realidade depende de conexdes que se articulam
com as tensoes da sociedade. Diante do exposto, o nosso objetivo geral ¢ compreender como
a Literatura e o Cinema problematizam tais questdes sociais em Sdo Bernardo (1934). Ja os
objetivos especificos sdo: a) abordar como o modo de producao do capitalismo € representado
no romance: o processo de formacgdo do capital, pela separagdo das condi¢des de produgao
entre propriedade de uma determinada classe e a for¢a de trabalho, proprios da agricultura, e
de que modo a representagdo dos personagens configuram o contexto social; b) refletir sobre
as condigdes subalternas, como a do feminino, a partir do olhar da contemporaneidade sobre
0s personagens; c¢) tragar relacdes comparativas entre o romance e o filme, demonstrando o
dialogo e o deslocamento entre as gramaticas do cinema e da literatura por tedricos como:
Avellar (2007), Martin (2003) ¢ Hutcheon (2011).

Inicialmente, fizemos uma breve contextualizagdo do momento histérico do texto
adaptado e outra do momento histérico da adaptagdo cinematografica, explicitando assim a
relacdo desses dois movimentos, do romance social de 30 e o Cinema Novo. Dialogando com
as teorias de Pierre Bourdieu (2003), que discute a ideia de regido como uma construgdo, €
Albuquerque (1999), que propde a dissolu¢do do conceito Nordeste para que novas ideias
preencham esse significante. Em seguida, apontamos algumas caracteristicas relevantes da
biografia do escritor Graciliano Ramos (1892 — 1953), que também iluminam o contexto
historico.

No segundo capitulo, diante da vasta bibliografia sobre a tragédia, chegamos a
Sofocles (497 a.C. — 406 a.C.) para uma comparacio entre Edipo Rei e Paulo Hondrio. Apbs
breve resumo da teoria de Friedrich Nietzsche (2006), antimoralizante da tragédia, que
converge com os estudos de Frye (2006 [1957]) sobre pathos sofisticado e pharmakos. Para
trazer perspectivas de uma tragédia moderna, o drama para ser lido, foi pertinente o estudo de
Hauser (1998) sobre o drama burgués. Nesse sentido, ainda coube uma comparagdo entre
Madalena e Antigona, o que demonstra a profundidade da plasticidade do protagonista Paulo
Honoério e da antagonista Madalena do romance Sao Bernardo.

A partir do estudo da tragédia e do tragico em Sdo Bernardo (1934), percebemos que a

morte da personagem Madalena como catarse e o reconhecimento tragico de Paulo Honorio,
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de que ¢ humano e falho, sendo impelido a produzir (ficcionalmente) uma autobiografia. Por
transformar sofrimento em representacdo fica em convergéncia com a ideia tragica de

Nietzsche:

Antes de tudo, se tratava de transformar aqueles pensamentos de
repugnancia sobre o horrivel e o absurdo da existéncia em representacdes,
com as quais se pudesse viver: essas sdo o sublime como sujeicdo artistica
do horrivel e o ridiculo como descarga artistica da repugnancia do absurdo.
Esses dois elementos, que se entrelacam um com o outro, sdo unidos em uma
obra de arte que imita a embriaguez, que joga com a embriaguez
(NIETZSCHE, 2005, p. 25).

O espirito da arte Dionisica interpretava na tragédia, segundo Nietzsche (2006), o
enigma e o horror do mundo e, dessa maneira, da cartarsis, os gregos extraiam da tragédia a
sabedoria do sofrimento. Em consonancia com esse conceito esta a estética da fome, referente
ao texto manifesto Uma estética da fome (1965), de Glauber Rocha. A fome ndo ¢ s6 uma
tematica para expor as mazelas da realidade brasileira para que sejam dignas de comogao, mas
a fome como experiéncia metafisica e metaforica.

Ao tratar a fome de maneira estética, a produgao dos filmes ¢ faminta. Em Vidas Secas
(1963), do cineasta Nelson Pereira dos Santos, acompanhamos os retirantes famintos da seca,
mas ndo ¢ s6 isso, a iluminagao que estoura do sol, o som do ruido desconcertante do carro de
boi propicia a experiéncia da fome. O Cinema Novo desmistifica a precariedade como signo
da fraqueza. O filme ¢ carente, mas essa caréncia ndo ¢ uma fraqueza, mas sim, sua for¢a. A
precariedade, a falta podem ser transformadas em poténcia, o que nos torna (como nagao)
mais fortes. O filme Sdo Bernardo (1972), depois de produzido, ainda precisou passar pela
censura. O momento historico ¢ o golpe de 64, um momento cruel da historia brasileira. A
censura era uma forca de silenciamento dos filmes. A principal estratégia de Leon Hirszman
para liberar o filme da censura, ¢ o principal argumento da Saga Filmes, segundo Ana
Carolina Botelho Takeda (2017), foi que o filme era fiel ao livro de Graciliano Ramos, e se
ndo havia nenhum impedimento para o livro, entdo ndo havia sentido em reter o filme.

O terceiro capitulo direciona-se ao objeto a ser analisado: a transposi¢dao
cinematografica de Sdo Bernardo (1972). Na primeira se¢do, faz-se um estudo da biografia e
da filmografia de Leon Hirszman (1937 — 1987); na segunda, um breve estudo da historia do
cinema como uma inveng¢do, com a finalidade de fazer registros, vai assimilando elementos
técnicos e se aperfeicoando como linguagem. Uma linguagem complexa, concebida a partir

de varios elementos expressivos: fotografia, montagem, roteiro, atuagdo. Por meio de uma
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atitude estética quanto espectadora, a recep¢do do filme possibilitou a problematizagcdo de
alguns significados do filme.

2 O LEGADO LITERARIO E HISTORICO DE GRACILIANO RAMOS: A
TRAGICIDADE EM SAO BERNARDO

2.1 Contexto Historico — do Texto-fonte a Transposicio Cinematografica: Relacdes com

a Contemporaneidade

O segundo romance de Graciliano Ramos projetou o escritor como um dos maiores
ficcionistas da literatura nacional. Sdo Bernardo (1934) narra a historia de um homem
origindrio de uma regido marcada por desigualdades, que, superando os obstaculos iniciais de
sua miséria, passard a ter uma obstinagdo: tornar-se um grande latifundiario do Sertdo de
Alagoas.

Paulo Honoério ¢ uma representacdo da modernidade no sentido que Bosi (1995)
discute como um quadro geral da sociedade brasileira dos fins do século XIX, que vai se
transformando gragas aos processos de urbanizacdo. Junto a isso, o declinio da cultura
canavieira no Nordeste acelera-se, pois ndo pode competir com ascensao do café paulista.
Desse modo, esse momento representa uma grande cisdo historica.

Sdo Bernardo foi adaptada para o cinema pelo diretor Leon Hirszman (1972). Ganhou
nove prémios em festivais nacionais € internacionais, em um contexto que o cinema retoma o
projeto nacional popular dos modernistas, principalmente a partir do romance social de 30,
que busca figurar a realidade social do pais para tracar um perfil da identidade nacional a
partir do viés subalterno.

As contradi¢des que Sdo Bernardo suscita, nos dias atuais, se mantém pertinentes
como as do “latifindio” e do “mandonismo” no Brasil. Segundo a antropologa Lilia Schwarcs
(2019) latifundio ¢ uma palavra de origem latina que condensa as nog¢des de latus, “amplo,
espacoso e extensivo”, e fundus: “fazenda”. O termo plantation foi usado nos dominios
ingleses e que depois a historiografia generalizou para as demais colOnias, mas cujo
significado era o mesmo: propriedades rurais de grande extensao, muitas vezes com terras mal
exploradas.

Nessa perspectiva, Schwarcs (2019) discute que o padrio da “agroindistria” se
manteve assim como o mando do senhor. Segundo a Oxfam Brasil, uma organizagdo
brasileira que faz parte de um movimento global contra a pobreza, em 2016, persistiu o

desequilibrio da sociedade brasileira no meio rural: “Grandes propriedades somam apenas
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0,9% do total dos estabelecimentos rurais brasileiros, mas concentram 45% de toda a area
rural do pais”(Schwarcs, 2019). Ha desproporc¢ao, também, quanto ao género: sdo homens que
controlam a maior parte dos estabelecimentos rurais € controlam imoveis com maior area: eles
possuem 87,3%, que representam 94,5% de todas as areas rurais brasileiras.

A mesma pesquisa revela que o Brasil ocupa o quinto lugar na América Latina no
quesito desigualdade da terra. E traz também o dado, que sdo nos municipios, em que ha
muita concentragao fundiaria, que se encontram os maiores niveis de pobreza e desigualdade.
Tal situagdo leva ao acimulo de poder nas maos de familias que ainda praticam mandonismo
econdmico, politico, cultural e social em suas regides.

E valido frisar que a ideia de regido é uma construgdo, uma verdade que se sedimenta
por condigdes sociais e historicas, produto de uma discursividade. Se a realidade ¢
representacdo, Bourdieu (2003) argumenta que a no¢ao de regido, enquanto objeto da ciéncia,
revela fendmenos que levam ao progresso ou ao declinio das regides. A modernidade, no
sentido definido anteriormente, cria a ideia de regido, lugares definidos por fronteiras
geograficas que atendem aos interesses politicos € economicos. Essas linhas imaginarias da
geografia criam, no imaginario coletivo da nacdo, a sensacdo de separacdo. Por essa
perspectiva, a ideia de regido ¢ sempre ligada a ideia de nacao.

Albuquerque (1999) explica que o Nordeste deve ser repensado, “dissolvido” no
sentido que ¢ percebido hoje, pois reflete uma constru¢do saudosista do fim da escravidao,
fim da monarquia e da sociedade estamental. Nessa perspectiva, o conjunto de forgas
simbolicas que deram a ideia de Sertdo definem-se por imagens como a “seca”, o “cangago”,
0 “messianismo” e um passado “glorioso” da casa grande, circunscrito por costumes e
tradigdes patriarcais. Dessa maneira, o conceito de “Nordeste” contrapde-se as transformagdes
econdmicas e politicas pelos quais o pais passava. Isso posto, sendo que as delimitagdes de
regido reforcam a ideia de separagdo, por que a Literatura assume a missdo de figurar esse
novo espaco discursivo?

Na virada da década de 1930, a sociedade brasileira ganhou caracteristicas mais
complexas. Nesse contexto, Bosi (1995) afirma que uma aristocracia do café, uma burguesia
industrial dos centros urbanos conviveria bem, e uma “compreensdo viril dos velhos e novos
problemas estaria reservada aos escritores que amadureceram: Graciliano Ramos, José Lins
do Rego, Carlos Drummond de Andrade”. Nesse sentido, a formacao discursiva do Nordeste
como “Inven¢ao” foi consolidada na Literatura pelo movimento que se convencionou chamar
Romance de 30, que vai buscar em diversas areas cientificas, como a sociologia, a histdria, a

etnografia e a ecologia, figurar esse espaco demarcado por essa regido que recebeu sua nova



18

nomenclatura, que até entdo ndo existia no imaginario coletivo.

O pensamento idealizado pelo Romance de 30 ¢ inspirado nos cendrios nordestinos, e
que mais tarde foi referéncia para os cineastas na década de 1960, chegando a0 movimento
cinemanovista. Em O Chdo da Palavra: cinema e literatura no Brasil (2007), além dessa
conexdo entre Literatura e Cinema, estabelece-se um didlogo entre todas as artes. Para José
Carlos Avellar (2007), a literatura nos anos 30, tinha uma representatividade cultural que o
cinema ainda nao havia alcancado em 1950, ja4 em 1960, o cinema busca na literatura sua
inspiracdo. Segundo Josimeire dos Santos Brazil: “a tradi¢do sertaneja dos discursos
formulados como matrizes tomam novas vertentes € uma nova linha discursiva a medida que
atualiza a dire¢do e o foco desses mesmos discursos” (BRAZIL, 2007, p. 339). Esse
movimento chega até¢ a década de 70, quando Leon Hirszman adaptou Sdo Bernardo para o

cinema. Relacionando a Literatura ¢ Cinema brasileiros, Avellar afirma:

[...] os filmes buscam nos livros temas e modos de narrar que os livros
apanharam em filmes; em que os escritores apanham nos filmes o que os
cineastas foram buscar nos livros; em que os filmes tiram da literatura o que
ela tirou do cinema; em que os livros voltam aos filmes e os filmes aos livros
numa conversa jamais interrompida. (AVELLAR, 2007, p. 76).

Por meio dessa intertextualidade com a literatura, o filme carrega estratégias do
cinema moderno, as ideias da Literatura foram revisitadas procurando articular sua politica
com uma deliberada inscricdo na tradi¢do erudita. Em Glauber Rocha, interprete farol da
imaginag¢do (2016), Marcos Cezar Botelho de Souza, discute, inicialmente, como a ideia de
na¢do ¢ historicamente um significante disponivel, paradoxalmente faltante excessivo. O
autor evidencia que a Literatura foi a ponta de lanca dessa inven¢do identitaria, e que os
autores modernistas precisaram encontrar encaixes entre a cultura popular e os novos aparatos
da modernidade cosmopolita e massiva (BOTELHO, 2016). Era o momento de entender a
questdo do atraso econdmico, segundo Ismail Xavier (2001), para uma forma mais radical,
que cobra agdes urgentes na esfera politica. Entdo, a inovagdo do Cinema Novo foi criar uma
estética propria, desmistificadora das convengoes e estilos ligados a um modelo de expressao
filmica mercadolégico para constituir como parte de uma cadeia da induastria do
entretenimento global.

Aponta-se, diante disso, que, no filme, encontramos o uso de planos fixos e de longa
duracdo, valorizando o ritmo pausado da prosa do protagonista Paulo Honério. A

descolonizagdo do olhar do espectador ¢ uma estratégia, pois as narrativas do cinema classico



19

se caracterizam por sua transparéncia, caracteristica na qual os espectadores ndo podem
perceber os cortes, nem a presenga da camera.

O conteudo ¢ mais importante que a forma. O cinema moderno, em contrapartida,
chama atencdo para a propria linguagem, ela € opaca, a vivéncia do tempo ¢ mais importante
que a a¢do: nesse correlato objetivo da realidade brasileira, forma e contetido se relacionam.

Sdo Bernardo (1934) é contemporaneo, no sentido que Barthes (apud Agamben 2009)
resume como “intempestivo”. Ele define que o contemporaneo ¢ aquele que ndo coincide
perfeitamente com seu tempo nem estd adequado as pretensdes do imediato. Dessa forma,

quer acerto de contas com seu tempo e toma posi¢do em relagdo ao presente.

2.2 Graciliano Ramos: o Autor e a Obra

Graciliano Ramos (1892-1953) ¢ considerado o ficcionista que mais se destacou na
Segunda Fase do Modernismo. Sua técnica narrativa ¢ avangada para o seu tempo: “¢€ nao so
moderno sem ser modernista, como também precursor do romance novo que se produziu entre
nos apoés 19507 (MOISES, 1996, p. 212). Sua obra, embora trate de problemas sociais do
Nordeste brasileiro, apresentam uma visdo critica das relacdes humanas, que as tornam de
interesse universal. Seus livros foram traduzidos para varios paises, a exemplo de: Memorias
do Carcere (1953), Vidas Secas (1938) e Sdo Bernardo (1934) que tiveram transposigdes para
o cinema. Além disso, Graciliano Ramos recebeu o Prémio da Fundagdo William Faulkner,
dos Estados Unidos, pela obra Vidas Secas (1938).

No dia 27 de outubro de 1892 nascia em Quebrangulo, uma pequena cidade do agreste
alagoano, Graciliano Ramos. Teve uma vida marcada por atribulagdes pessoais e politicas,
sendo o primogénito de quinze filhos, de uma familia de classe média do Sertdo nordestino.
Filho de Sebastido Ramos de Oliveira ¢ Maria Amélia Ferro Ramos, passou parte de sua
infancia na cidade de Buique, no interior de Pernambuco, e parte em Vigosa - Alagoas, onde
estudou no internato da cidade. Curiosamente, Vigosa ¢ citada no romance como o lugar no
qual Paulo Honorio se estabelece e planeja adquirir a fazenda Sao Bernardo. Em 1904,
publicou, no jornal da escola, seu primeiro conto O Pequeno Pedinte. Em 1905, mudou-se
para Maceid, onde fez seus estudos secundarios no Colégio Interno Quinze de Margo, onde
desenvolveu maior interesse pela lingua e pela literatura.

Em 1915, aos 22 anos, parte para o Rio de Janeiro, onde trabalha como revisor e
cronista em alguns jornais cariocas. Na série de videos Mestres da Literatura, no episddio

“Graciliano Ramos: Literatura sem folhagem”, Zenir Campos Reis (2011) explana que os
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primeiros escritos de jornal tém uma relagao estreita com a Literatura Realista do século XIX,
sobretudo, E¢a de Queiroz. Por causa de um surto de peste bubdnica, que matou alguns de
seus familiares, Graciliano Ramos retorna para Palmeira dos ndios. Ainda em 1915, casa-se
com Maria Augusta, com quem terd quatro filhos. Maria Augusta morre ao dar a luz a quarta
crianca.

Em 1927, conhece Heloisa de Medeiros, sua segunda esposa. Neste mesmo ano, entra
para a politica. Em 1928, foi prefeito de Palmeira dos Indios, e passados dois anos, ele mesmo
demitiu-se. Seus relatorios ficaram conhecidos, pois a linguagem e o estilo da escrita ja
apontavam para um grande escritor. Os melhores jornais do Rio publicaram esses relatorios,
que cairam nas maos de Augusto Frederico Schimidt, que era editor e considerou que estava
diante de um romancista que deveria ter, talvez, um livro na gaveta, e, de fato, ele tinha, era
Caetés (1933).

Ap0s a renuncia da prefeitura, Graciliano Ramos muda-se para Maceid, onde assume o
cargo de diretor da imprensa oficial e faz contato com escritores intelectuais que integraram a
chamada geragdo de 30. Na citada série audiovisual, o autor Carlos Cortez Minchilo (2011)
considera que a questdo da linguagem modernista j& esta mais incorporada, deixa de ser a
“grande bandeira”, e a questdo politica emerge principalmente nos romances. Em
contrapartida, a cultura da oralidade ¢ introduzida como ritmo na Literatura. Os romancistas
chegam a ser considerados péssimos escritores para o publico, o popular nega o culto, a
oralidade nao ¢ bem recebida. Graciliano Ramos utiliza elementos sem rebusco, apoia-se nos
substantivos que trazem uma memoria que remetem a uma regido, pois para ele, a realidade
passa pela linguagem. Logo nas primeiras paginas de Sdo Bernardo (1934), Gomdim e Paulo
Honorio discutem e evidenciam esse dialogismo da norma culta e da oralidade. A primeira
tem prestigio e estava incorporada na Literatura, mas ¢ desejo do escritor utilizar a segunda
para que a escrita seja condizente com sua identidade.

Depois de uma boa recep¢ao do publico para Caetés (1933), Ramos publica Sdo
Bernardo (1934). Em seguida, ¢ nomeado diretor da instrugao publica, no Estado de Alagoas,
o que nos dias de hoje seria equivalente ao cargo de secretario da educacio. E exercendo tal
oficio que serd levado preso, sem provas, por conta de uma denuncia anonima, depois do
levante comunista de 1935. Na prisdo, escreve o conto Baleia. Enquanto estava preso, foi
publicado Angustia (1936), seu terceiro livro.

Sendo assim, Baleia ¢ embrionario para Vidas Secas (1938). Contém, sutilmente,
elementos que remetem a uma posi¢ao politica. No principio, a narrativa faz uma descri¢ao de

um momento de escassez de uma familia de retirantes fugindo da seca, um drama que perdura
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e que ¢ ciclico. Ao falar da caréncia de 4dgua, da caréncia do alimento, da tragédia social que
interage com a linguagem desprovida de qualquer excesso, configura uma Literatura engajada
que focaliza quem esta destinado a ser sempre subjugado. Os animais humanizam-se, € 0s
homens animalizam-se. Sem fala, coisificam-se.

Graciliano Ramos atuou em um dos momentos mais ricos da Literatura brasileira.
Candido (2011), no simpoésio “Graciliano Ramos 75 anos do livro Angustia”, afirma que o
Modernismo foi um movimento de grande importancia histérica, proprio de uma elite
intelectual, mas de pouca repercussdo. Com o fim das oligarquias, houve uma transformagao
geral na década de 1930, principalmente do ponto de vista da difusdo da Literatura. O impacto
da geragdo de 30 foi maior: o romance ¢ o conto sdo, em varios aspectos, neorrealistas,
neonaturalistas e tornaram-se mais acessiveis que um “Macunaima” ao leitor médio, e isso

ajudou a estabelecer a posicao literaria dos autores de 30. Assim, tem-se que a Semana foi

um acontecimento ¢ uma declaragdo de fé na arte moderna. Ja o ano de 1930
evoca menos significados literarios prementes por causa do relevo social
assumido pela Revolugdo de Outubro. Mas, tendo esse movimento nascido
das contradi¢cdes da republica Velha que ele pretendia superar, e em parte,
superou; e tendo suscitado em todo o Brasil uma corrente de esperancas,
oposi¢gdes, programas ¢ desenganos, vincou fundo a nossa literatura
langando-a a um estado adulto e moderno perto do qual as palavras de ordem
de 22 parecem fogachos de adolescente (BOSI, 1995, p. 431).

Antonio Candido (2011) reitera que esses livros foram importantes como descoberta
do Brasil, pois naquele tempo “ndo se conhecia” o Brasil, e os brasileiros ndo se
comunicavam. Por possuir dimensdes continentais, o Brasil era muito disperso, entdo
acontecia uma unificacdo através da ficgdo. O romance brasileiro foi, desde o projeto de José
de Alencar no século XIX, um romance de descoberta. A grande cisdo historica de 1930, a
Revolugdo de Outubro (1917), o Estado Novo (1937-45) e a Segunda Guerra “exasperaram
tensdes ideologicas” e impeliu os escritores representar realidades constituidas por esses
momentos historicos. Nas palavras de Candido (2011), no simpoésio “Graciliano Ramos 75
anos do livro Angustia”, “[...] esse Brasil esquecido, pobre, espezinhado que fala sobre a vida
do negro, dos trabalhadores de cacau, do jagungo, o romance da década de 30 veio para nos

aproximar desse mundo obscuro do pobre e do desvalido”. Nesse movimento da Literatura, o

Nordeste se imp0s ao Brasil.
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2.3 A Ficg¢do de Graciliano Ramos: a Autobiografia de Paulo Honodrio como Ideia

Tragica

A pesquisadora Diana Klinger (2008) discute, no artigo Escrita de si como
performance, o conceito de autofic¢do, abordando que o conceito tem pontos de contato com
a teoria da “performance de género”, em que, segundo essa autora, a subjetividade ¢ pensada
como “desnaturalizagdo do eu” quanto com a arte cénica da performance. Nesse sentido, a
autora especifica que a nog¢ao de autoficcdo € uma caracteristica propria da narrativa
contemporanea, que pode ter pontos de contato, mas que se diferencia das anteriores
(KLINGER, 2008). Mas a discussdo evidencia alguns pontos que indicam que Sao Bernardo
poderia se enquadrar dentro deste conceito.

O estudo de Sao Bernardo, datada do comeco do século XX, que se aproxima de um
conceito que aponta para os dias atuais, demonstra a atemporalidade e profundidade do
contemporaneo, proposta por Agamben (2009). O narrador-protagonista Paulo Honorio € o
autor da narrativa, deseja postular sua trajetoéria que o levou ao topo. Decide isso em um
momento tragico de sua vida. Assim, situa-se no contexto discursivo da critica filos6fica do
sujeito que se produziu ao longo do século XX. Essa forma de narrativa espelha um gosto e
uma pratica peculiar ao século XIX, muitas vezes, apresentado como o século de ouro da
biografia.

Diante disso, aponta-se que Paulo Honoério tem necessidade de escrever um livro e se
dedicar a uma nova ocupagao. Tem a intengdo de fazer um exame de consciéncia, ¢ a forma
discursiva, que a0 mesmo tempo exibe o sujeito e o questiona, ¢ a autofic¢do, ou seja, forma
que expde a subjetividade e a escritura como processos em construgdo. Essa ¢ uma das
caracteristicas da autofic¢do, que, segundo Klinger (2008), aproxima-se do conceito de
performance, uma arte que também apresenta a caracteristica de inacabada, improvisada
“como se o leitor assistisse ao vivo ao processo da escrita” (KLINGER, 2008, p. 26).

Se o narrador-protagonista faz uma autofic¢do, e podemos considera-lo ficcionalmente
o autor da narrativa, cabe destacar que o autor € uma figura problematica. Foi s6 no século
XIX que a ficgao criou seu principal personagem, situado na critica filoséfica do sujeito,
operada por Nietzsche com a morte de Deus e do homem, que implica na desconstru¢io da
categoria a ele associada de verdade. O texto de Barthes, A morte do autor (1967), ¢ um
manifesto que busca a dessacralizacdo da imagem do autor: a desconstrucdo das ideias de que
o autor vem antes do texto; de que o autor ¢ uma autoridade; de que o autor ¢ a causa do texto;

de que o autor ¢ a origem do texto. Barthes (1967) entende que desde que o fato ¢ contado, a
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origem daquela ideia perde-se. Assim, a atribuicdo de sentido a escrita comeca a ser retirada
do autor. O texto ¢ sempre uma configuracdo de ideias prévias, ou nas palavras de Barthes
(1967) “um tecido de citagdes”, entdo o sentido do texto estd no proprio texto € ndo na pessoa
do autor.

Foucault, em O que é um autor? (1969) deflagra o predominio da linguagem sobre o
autor. A ideia de morte do autor, que cria a auséncia do autor, o aproxima do conceito de
imortalidade, assim, a marca do escritor ¢ a singularidade de sua ausé€ncia. Nesse espaco
vazio, deixado por essa auséncia, Foucault (1969) sugere que seja preenchido com a fung¢do
autor, assim, quatro caracteristicas sdo proprias a ela: 1) Nome: cumpre a fun¢do de classificar
e categorizar a maneira de ser de um texto; 2) Relagcdo de apropriagdo: instauracio da regra
de privacidade de propriedade de um texto; 3) Relagdo de atribui¢do: define quatro operagoes
complexas para os critérios de autenticidade, em que o autor ¢ o principio de uma
determinada unidade de escritura; 4) Posi¢do do autor no discurso (FOUCAULT, 1969).

Diante disso, com Barthes (1967), aprendemos a separar o autor (escritor) do texto.
Assim, a partir do momento que Paulo Honoério, personagem, se propde a narrar sua histdria,
ele indica que vai construir uma autobiografia. Entdo, ele faz um pacto de verdade com o
leitor e a verossimilhanga emerge da profundidade psicoldgica desse personagem. Se a
memoria ¢ uma transfiguragdo dos fatos, sempre ocorrera uma ficcionalizagdo dele, entdo o
real ¢ o ficcional se contaminam. E a ficcdo dentro da fic¢do. Paulo Hondrio, no comeco da
narrativa, diz que queria dividir o trabalho de escrever o livro, mas o resultado o aborrece.
Dessa maneira, percebe-se que s6 pode dizer o que quer, da forma que deseja, se ele fizer o
texto sozinho, entdo se apropria do texto, conforme observa-se em: “Abandonei a empresa,
mas um dia destes ouvi novo pio de coruja — e iniciei a composicao de repente, valendo-me
dos meus proprios recursos € sem indagar se isto me traz qualquer vantagem, direta ou
indireta” (RAMOS, 2008, p. 94-95).

Se Paulo Hondrio confessa que a violéncia era natural, faz negociacao ilegal, casa-se
por interesse, ¢ cruel com seus empregados. Diante da obscuridade do personagem, surge o
questionamento: onde estd a luminosidade do personagem? A luminosidade revela-se pela
atitude de escrever um livro. Atitude um tanto irbnica, mas ele precisa se impor as
circunstincias tragicas que lhe ocorreram. E com isso que se aponta que “O horrivel e o belo
estdo sempre contidos um no outro. Em todo seu absurdo, este prodigioso paradoxo alimenta
a propria vida, e na arte cria aquela unidade ao mesmo tempo harmoénica e dramatica”
(TARKOVSKI, 2008, p. 41-42).

Com base nisso, ao assumir e expor sua historia de vida, o personagem nao pode voltar
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no tempo e reparar seus erros, mas sua tragica trajetéria podera, quem sabe, ser catarse para
seus leitores no futuro. Tarkovski (2008) explica que a fungdo da arte € a comunicagdo, unir
as pessoas € o espirito de comunhdo. A partir disso, afirma-se, segundo Lafeta (1999, p. 194),
que quando “a vida terminou, 0 romance comeca’.

Diante de tais consideracdes, o termo “fic¢ao” € prescrito ao género da palavra escrita,
no qual a prosa ¢ o ritmo predominante. Frye (2006) explica o choque que o significado, em
geral atribuido ao termo, — falso ou irreal — entra em conflito nos casos de autobiografias que
poderiam ser classificadas de acordo com a opinido dos bibliotecarios: se acreditam ou ndo no
autor. Frye (2006, p.465) considera curiosa e etimologicamente o significado de fic¢gdo como
“algo feito em seu proprio proveito”, o que remete a ideia de uma autobiografia, pois o autor
desta, inevitavelmente, tratara sua vida sob sua propria visdo.

Nesse sentido, Frye (2006) afirma que a autobiografia ¢ uma forma que se funde ao
romance moderno, pois ¢ inspirada por um impulso criativo e, portanto, ficcional, de
selecionar apenas aqueles eventos e experiéncias na vida do escritor que sirvam para construir
um padrao integrado. Partindo de tais ideias, a forma confessional, a qual Santo Agostinho ¢ o
provavel inventor e depois de Rousseau, em cujos escritos, a confissdo flui para o romance
moderno, e a mistura produz a autobiografia ficcional. As possibilidades da Literatura nao
limitam a necessidade de que o autor seja uma pessoa real, dessa maneira, a narrativa cria um
personagem que € o suposto autor da autobiografia. Assim, Sdo Bernardo (1934) ¢ um
romance que demonstra a performance do autor Graciliano, pois € possivel pensar uma
relacdo do eu-ficcional do personagem Paulo Honoério com o sujeito-autoral Graciliano
Ramos.

Se o sujeito da narrativa e o objeto da biografia sdo os mesmos, sabemos que hd um
interesse em postular o sentido da existéncia narrada. Bourdieu (2006) entende que o relato
autobiografico se baseia sempre na preocupagio de dar sentido, de tornar razoavel. “E
provavel que esse ganho de coeréncia e de necessidade esteja na origem do interesse, variavel
segundo a posi¢do e a trajetoria que os investigados t€ém pelo empreendimento biografico”
(BOURDIEU apud AMADO & FERREIRA, 2006, p. 184). Assim, no caso de uma
autobiografia, o autor conduzird esse “empreendimento” e investigard sua memoria. Esse
termo “empreendimento” vem do latim imprehendere “apanhar, prender com as maos”,
atualmente, tem uma conotacdo além de seu significado, que ¢ relativo a economia, o que
remete a Paulo Honorio como um empreendedor no sentido capitalista, pois ele possui as
qualidades para ser bem sucedido nos negocios: dindmico, perseverante e determinado.

Quando decide escrever um livro, adentrara um territorio diferente do econdmico, como fosse
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impelido a fazer algo que ele nunca imaginou: uma descoberta artistica. Para
Tarkovski(1998), a arte, assim como a ciéncia, ¢ um meio de assimilagdo do mundo, sendo
assim, surge para o artista “como uma revelacao, como um desejo transitorio de apreender,
intuitivamente ¢ de uma so vez, todas as leis deste mundo — sua beleza e sua feiura, sua
humanidade e sua crueldade, seu carater infinito e suas limitagdes” (1998, p. 40).

Diante disso, destaca-se que Nietzsche (2006) faz um resgate da antiguidade cléssica,
demonstrando principalmente o valor de uma cultura pré-socratica, criticando o Socratismo
pela preponderancia da logica. A tragédia ¢ o monumento dessa harmonizacao de duas forgas
opostas a apolinea (culto a beleza) e a dionisica (culto a natureza e seus instintos). O espirito
da arte dionisica interpretava na tragédia o enigma e o horror do mundo, o que traz para a arte
a dimensao do feio.

Portanto, essa busca incessante pelo ideal, tornaria o homem excessivamente logico
pela perspectiva de Nietzsche (2006). Paulo Honoério ¢ impelido por essa busca, a conquista
de um territério, o investimento para que essa fazenda se torne prospera fazem com que ele
pratique acdes e mais acoes para que aquele ideal de ser rico e estar em uma posi¢ao de
respeito na sociedade nao desmorone. Mas com a perda de Madalena, ele precisa refletir sobre
o amargor de uma vida que deu errado. Ele ndo aprecia um refinamento intelectual, por isso
entrega de uma forma nua e crua, mas produz, contudo, uma criagdo artistica que remete a

ideia tragica de Nietzsche (2005) de transformar sofrimento em representagdes da arte.

2.4 O aspecto geral da tragédia antiga e da tragédia moderna: perspectivas dos

personagens em Sdo Bernardo

Para abordar o tragico em Sdo Bernardo (1934) buscamos a origem desse termo em
estudos sobre a Antiguidade Cléssica. Aristoteles, na Poética (1990), escrito em 335 a.C. e
323 a.C., apresenta sobre os requisitos que as narrativas escritas da época precisavam ter para
que o objetivo alcancasse sua fun¢do. Nesse sentido, a criagdo de uma obra de arte, através da
mimese, provoca a catarse (o dpice da comog¢do emocional). Para Aristoteles (1990), a
principal poesia mimética era o género tragédia. A tragédia grega surgiu do coro tragico dos
satiros, seu nascimento decorre da musica, do culto dionisiaco e do mito, uma procissao sacra,
ou seja, um acontecimento religioso.

Esse evento, essa manifestacdo cultural grega ¢ uma das origens do teatro. Segundo
Tavares ¢ Ferro (1995), depois de Esquilo e Sofocles, a tragédia assume uma dimensdo

educativa, ¢ 0 homem, na narrativa tragica, passa a ser dotado de capacidades de decisdo, ¢ as
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relacdes de homens como homens ganham mais destaques em contraposicdo aos cantos
heroicos em que o homem dialogava com os deuses. O espetidculo ¢ a transfiguracao da
realidade do mundo da aparéncia, a matéria do mito tragico, o horrivel, o0 monstruoso que
provocam emogoes e sensagdes de dor e horror que incomodam, chocam, fazem refletir,
portanto, s3o uma representacdo estética que geram também prazer.

Isso posto, € importante ressaltar que Soéfocles, Euripedes e Esquilo foram os trés
principais dramaturgos da Antiguidade Classica. Edipo Rei (427 a. C.) é uma obra do apogeu
da tragédia. Os mitos eram muito conhecidos pelos gregos como historias contadas de forma
oral, mas o mais valioso para a cultura grega era a encenagdo, quando a “pe¢a” chegava ao
apice, por meio da catarse. S6focles (497 a. C. — 406 a. C.) nasceu no suburbio de Atenas, em
uma cidade chamada Colono. A tragédia Edipo Rei (427 a. C.) faz parte de uma trilogia
composta pelas obras: Edipo Rei (427 a. C.), Edipo em Colono (401 a. C.) e Antigona (441 a.
C). Atualmente, ¢ possivel uma leitura das obras como trilogia devido a sucessdo de
acontecimentos, mas as historias sdo fechadas em si.

A tragédia Edipo Rei (427 a. C.) é a peca mais conhecida. Edipo cresce sem saber que
¢ filho adotivo e quando vai consultar o oraculo de Apolo, em Delfos, a respeito de sua
ascendéncia, escuta a profecia de Tiresias, que ele serd o causador da morte de seu pai e
desposara a sua propria mie. Edipo sai de Corinto, fugindo do destino dos deuses, em dire¢io
a Atenas. No meio do caminho, nos arredores de Tebas, encontra um homem idoso seguido
por seus criados, este gritou insolentemente que deixasse o caminho livre para seus cavalos
passarem, Edipo entio reage a agressdo dos criados matando o ofensor. Quando chega em
Tebas, que esta passando por uma crise por conta da Esfinge — uma criatura mitoldgica — que
esta naquela regido colocando charadas para os reis, que nio conseguem decifra-las. Edipo
decifra o enigma ¢ afasta a Esfinge e torna-se o rei de Tebas e casa-se com a rainha Jocasta.
Eles terdo quatro filhos, uma delas ¢ Antigona (que da nome a ultima peca da trilogia) e
passam-se anos sob uma aparente prosperidade. Dessa forma, uma ironia trdgica passa a
acompanhé-lo por ainda desconhecer sua origem. Edipo passa por varias reviravoltas apos o
descobrimento da historia verdadeira. O apice tragico ¢ encontrar sua verdade e origem, por
isso, Edipo fura os proprios olhos, pois nio pode suportar a realidade que estd enxergando.

Ele sente muita vergonha da concretizagdo do destino que tentou fugir. Tem-se, com isso, que

(..) Edipo na direcio da busca de sua identidade profunda,
autoconhecimento que, no entanto, significara sua perda. Na medida em que
investe no entendimento de si mesmo, no conhecimento de suas origens,
Edipo torna factivel a perda da identidade, submetendo-se ao determinismo
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de sua hora tragica, sua cegueira ¢ morte (ARAUJO, 2008, p. 94-95).

O narrador de Sdo Bernardo (1934) comegou a escrever o livro pela divisdo do
trabalho, logo, pretendia transformar o livio em uma mercadoria, mas ndo ¢ bem sucedido
nessa empreitada. Mas um fato o impele a escrever: o pio da coruja, um animal que representa
a sabedoria e também a morte. Ele muda de postura ao decidir escrever, pois ndo se importa
se isso lhe traz “vantagem direta ou indireta” (RAMOS, 1996, p.08), entdo ele ndo espera
nada em troca ao praticar o ato da escrita. Quando decide escrever, adentra em um universo
que ignorava, que era uma aptiddo de Madalena: a literatura e a escrita. A medida que investe
na escrita e revela fatos de sua vida, apropria-se de um entendimento de si mesmo. Ele nao
reconhecerd aquele Paulo Hondrio, senhor de terras dos tempos aureos de Sdo Bernardo e,
assim, encontra quem realmente ¢, alguém que poderia amar e ser amado, mas valorizou
excessivamente o “ter” e o “ser” reconhecido em dire¢do a um fim solitario ¢ decadente: ele
fica no escuro tal como a cegueira de Edipo, pois sua consciéncia nio o deixa dormir. “Estdo
todos dormindo”(RAMOS, 1996, p.191), menos o personagem que ndo pode suportar vé as
deformidades que passou a enxergar em si mesmo.

Os autores Tavares e Ferro (1995) fazem uma analise da obra 4 Origem da Tragédia
(1872), de Nietzsche. O filosofo recuperou conhecimentos da Grécia Antiga e cria uma nova
visdo da cultura pré-socratica, opondo-a ao socratismo. Socrates (469 a. C. —399 a. C.) coloca
a racionalidade l6gica em um patamar elevado que se disseminou por toda cultura ocidental.
Nietzsche (1872), por outro lado, procura resgatar o que se perdeu com essa supervalorizacao:
0 espirito tragico, o triunfo da vida sobre a razdo, a alegria decorrente da capacidade de

enfrentar o sofrimento, sobre a tristeza.

(...) Pode dizer-se que a filosofia de Heraclito representa a raiz primordial do
seu pensamento. Aos velhos conceitos de sabedoria contrapde o conceito de
sabedoria tragica como expressdo dessa cultura. O espirito dionisiaco,
afirmacdo do devir contraditério do mundo e da vida, a reabilitacdo do
corpo, dos sentidos, a renincia ao ser imutavel em nome do devir,
caracteriza a sabedoria tragica (TAVARES & FERRO 1995, p. 26).

A vista desse recorte, o sentido profundo dessa concepgdo artistica de origem grega
resulta do contraste entre Apolo e Dionisio. Dois instintos opostos que em determinado
momento se harmonizaram e criaram a tragédia atica, apolinea e dionisiaca.

Araujo (2008) considera que Graciliano Ramos ¢ partidario de Apolo e francamente

hostil a Dionisio. Apolo representa o poder da aparéncia, das imagens, das formas, daquilo
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que o homem habitualmente chama de realidade. Dessa maneira, tal preferéncia aponta para
estilo predominante do autor Graciliano Ramos: o realismo. Define-se o Realismo, em sentido
amplo, como a atitude artistica de adequar a obra aos diversos aspectos da realidade. Em
sentido restrito, o realismo define o movimento artistico e literario da segunda metade do
século XIX, que reage contra o Romantismo e o Academismo Neoclassico. O aspecto mais
importante do Realismo ¢ a nega¢do do Ideal. Representava-se, portanto, os fatos do mundo
que podiam ser experimentados.

No semestre de verdo de 1870, Nietzche proferiu, na Universidade da Basiléia, a série
de prelecdes por ele intitulada de Introdugdo a Tragédia de Sofocles (1870). Essas prelecoes
partem do principio que o entendimento da tragédia grega supde questionar as formas
modernas da tragédia. Estas, que na Alemanha tinham como representantes as chamadas
tragédias do destino, expressdes do pensamento cristdo, onde culpa e puni¢do constituiam o
cerne da chamada “justica poética”. Assim, Nietzche (1870) questiona o modelo adotado
pelos bons dramaturgos, que baseava-se na Poética de Aristoteles. Segundo Ernani Chaves
(2006), dois aspectos sao questionados por Nietzsche (2006): “é a critica ao conceito de
catarse como purificagdo (Reinigung), consolidado por Lessing; o outro, mais implicito, que
substitui o conceito de “a¢do” (Handlung) como caracteristico da tragédia pelo de pathos”
(CHAVES, 2006, apud NIETZSCHE, 2006, p. 20).

Para isso, recorre ao estudo da existéncia de um periodo arcaico da tragédia, no qual
ela brilhou com todo seu esplendor. Na Tragédia Antiga, as nogdes de falta e puni¢do sdo um
ponto de vista estético, a0 passo que, em contraposi¢do ao modelo de Aristoteles, essas
nogdes eram um ponto de vista moral e juridico. Nesse sentido, as relagdes entre sofrimento e
prazer sao modificadas, e para a catarsis € proposto a traducao “descarga libertadora”. Desse
modo, o efeito catartico seria um efeito terapéutico, um remédio.

Em Anatomia da Critica (1957), a Literatura e a Critica Literaria sdo meios
privilegiados para compreender a cultura. Para Frye (2006), a experiéncia literaria supde um
vasto conjunto integrado de formas, dessa maneira, a tarefa do leitor e do critico ¢ reconhecer
padrdes e recorréncias. Assim, em quatro ensaios esse autor formula um tratado a respeito do
escopo, dos principios e das técnicas da critica literaria, assim como das convengdes da
Literatura, seus modos, simbolos e arquétipos.

No primeiro ensaio da obra, anteriormente citada, através de uma critica historica da
Literatura, desenvolve-se uma “Teoria dos Modos”. O primeiro ponto secciona as ficgdes pelo
poder de agcdo do herodi, em sua divisdo tem-se o seguinte: 1. Se o herdi ¢ um ser divino, a

historia € um mito; 2. Se o her6i € superior em grau aos outros homens e ao seu ambiente, a
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historia € uma lenda ou conto folclorico; 3. Se superior em grau a outros homens, mas nio a
seu ambiente natural, o herdi ¢ um lider, ele tem autoridade e paixdes e faculdades de
expressao maiores que as nossas € pertence, portanto, ao mimético elevado (a maior parte da
epopeia e da tragédia). 4. Se ndo for superior aos outros homens, o her6i ¢ um de nds, ele
pertence a0 modo mimético baixo, da maioria da comédia e da fic¢do realista. 5. Se inferior
em forca ou inteligéncia a n6s mesmos, o herdi pertence ao modo irénico.

Nesse sentido, Sdo Bernardo (1934), pertence ao modo ir6nico, mas podem ser
identificadas, também, algumas caracteristicas do modo mimético elevado, o qual pertence a
tragédia, o que ¢ pontuado por Frye (2006, 1957, p. 166) em dois momentos: “primeiro
enquanto um modo constitui a tonalidade subjacente de uma obra de fic¢do, qualquer um dos
outros quatro, ou mesmo todos eles, podem estar simultaneamente presentes”. Ao passo que
depois, “[...] durante os ultimos cem anos, a maior parte da ficgdo séria tem apresentado, cada
vez mais, uma tendéncia a ser irénica em modo” (Ibidem, p. 167).

Ainda de acordo com Frye (2006 1957, p. 148), “ha uma distingdo entre fic¢des em
que o heroi acaba isolado de sua sociedade e ficgdes em que ele € incorporado a ela. Essa
distin¢do expressa pelo ‘tragico e comico’, referem-se a aspectos do enredo em geral”. Nesse
sentido, Sdo Bernardo (1934) possui semelhancas com o enredo da tragédia porque Paulo
Honorio assume um caminho que em vez de beneficid-lo, traz sua ruina. Dessa forma, Frye

destaca que

O evento peculiar chamado de tragédia que ocorre com heroi tragico ndo
depende seu status moral. Se isso estiver causalmente relacionado com algo
que ele fez como geralmente esta, a tragédia repousa na inevitabilidade das
consequéncias do ato, ndo em sua significancia moral como ato. Dai o
paradoxo de que, na tragédia, piedade e temor sdo criados e expulsos (FRYE,
2006, p. 151).

Diante de tal colocagdo, o protagonista ndo ¢ um heroi tipico, mas ele tem um desejo.
Nos primeiros capitulos, ele conta que teve uma infancia miseravel. O crime que cometeu,
que ele denomina o seu primeiro ato “digno de referéncia”, ser preso por esfaquear o Jodo
Fagundes. Nos primeiros capitulos encontramos também casos em que Paulo Honorio se
envolve com violéncia no Sertdo: Paulo Hondrio, a violéncia com o agiota Pereira e o Dr.
Sampaio, tudo isso ¢ contado em ritmo rapido, sem aprofundamentos dos detalhes. Depois de
passar por esses eventos, Paulo Honorio esta prestes a realizar seu fito na vida: a conquista de
Sao Bernardo. Destarte, ele chega até esse apice gracas a sua vontade e energia.

A tragédia que lhe ocorreu, o engano que viveu enquanto acreditou apenas no valor do
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capital, pode estar relacionada com esse passado que ele narra “por cima”. O que indica que
contém subjetividades que ele prefere ndo revelar, mas o conteudo do inconsciente emerge da
psique do personagem. O temor ¢ criado apos os episddios de tensdao decorrentes do conflito
causado pelo ciime. Apds a morte de sua esposa, surge a necessidade de uma ocupagdo nova,
que o move a contar sua histéria. Dessa forma, adentra no universo de Madalena, e seu amor
ao conhecimento, entretanto, esse reconhecimento revela sua culpa por seu grande inforttnio,
a morte de Madalena, assim como Edipo, uma ironia tragica passa a acompanhé-lo. Dessa
forma, Paulo Hondrio ¢ um hero6i “isolado por uma fraqueza que apela a nossa simpatia,
porque estd no nosso proprio plano de experiéncia” (FRYE, 2006 [1957], p.152). O
narrador/protagonista € um homem comum, como qualquer um de nés que passa exercer o
oficio de escritor e, por isso, o leitor pode exercer sua alteridade e vé a humanidade dele. A

consequéncia de seus atos ¢ a solidao e decadéncia moral.

Por isso, a tradi¢do central do pathos sofisticado ¢ o estudo da mente isolada,
a historia de como alguém irreconhecivelmente como ndés mesmos estd
cindindo por um conflito entre o mundo interno e o externo, entre a realidade
imaginativa e o tipo de realidade que ¢ estabelecida por um consenso social.
Tal tragédia pode estar envolvida, como geralmente ocorre em Balzac, com
uma mania ou obsessdo por ascender no mundo, sendo isso a contraparte
central do mimético da fic¢do da queda do lider (FRYE, 2006 [1957], p.
153).

Entdo, através de uma narragdo obsessiva, podemos afirmar que este ¢ “um
personagem esmagador que ruma direto e firme para seus fins, um Paulo Honorio que
governa o mundo e imprime-lhe seu ritmo” (LAFETA, 1996, p. 199). Por Sdo Bernardo
(1934) relatar a histéria de Paulo Honorio, um fazendeiro que alcanga posi¢ao social por meio
de transagOes econdmicas imorais. Esse homem de infincia obscura, que era um trabalhador
bracal, passa a ter a ambicdo de ser o proprietario da fazenda Sao Bernardo, em que trabalhou.
Para isso, ele vai persuadir o proprietario que herdou a fazenda do pai. Paulo Hondrio observa
que Padilha — o entdo herdeiro — esta afeito aos vicios e, percebendo uma propensao a ceder,
empresta dinheiro sabendo que ele nao poderd pagar, de forma que toma a fazenda como
pagamento da hipoteca.

E assim que seu primeiro objetivo, em ordem cronolégica, ¢ alcangado. Mas novos
obstaculos surgirdo antes da fazenda prosperar. Ele se dedicard, exaustivamente, ao trabalho
da fazenda, e saberemos o quanto ¢ duro com seus empregados, pessoas em condigdes de

subsisténcia, que sofrem com as duras imposi¢oes de seu patrao. Paulo Honorio faz um relato
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sobre uma familia de trabalhadores, em que todos morreram, mas ndo se sensibiliza.
Perguntamo-nos por que sua humanidade se perdeu: “fiz coisas boas que me deram dinheiro e
coisas ruins que me deram lucro” (RAMOS, 2006, p. 39). Assim, emerge sua concepgao de
bem e de mal, fundada em uma base crista, por que o meio que esta inserido ¢ cristdo, mas sua
acdo fica condicionada pela légica do acumulo de capital, posto que hd uma contradigdo entre
o pensar e o fazer, por que ao escrever, ele busca passar uma imagem de cristdo ao leitor.

Essa fixacao de Paulo Honorio por ascender materialmente e tornar-se o dono de uma
propriedade, nas palavras de Céandido (2006, p. 32) “¢ a modalidade de uma for¢a que o
transcende e em funcdo da qual vive o sentimento de propriedade”. Esse sentimento ganha
diversas dimensdes em um espaco poético. Se pensarmos na esfera psicoldgica, torna-se um
estudo patologico; na esfera ética e moral, fica envolvido no carater do personagem sua
relagdo com o capital; na esfera estética e metafisica, “uma extraordinaria unidade estilistica
(muito visivel em varios planos, da escolha do léxico a construgdo sintatica das frases)” (
RAMOS, 1996, p. 213).

Apos ter ascendido socialmente, Paulo decide se casar, e dentre as possiveis
candidatas, conhece uma jovem professora de ‘“escola normal”. A escolha se d4a por
caracteristicas que percebe como proprias a uma boa esposa. O recém-casal passa a se
desentender por posicionamentos de Madalena que incomodam Paulo. Esse conflito gera uma
desconfianca que resulta do todo das relagdes sociais, que envolve seu objetivo principal. As
peripécias de Paulo, decorrentes de conflitos com a realidade brasileira, acabaram por moldar,
até esse momento, sua psicologia. Assim, ap6s o prolongado conflito interior que atinge um
grau de transtorno psicolégico, a densidade tragica e psicologica da situagdo apresenta-se pelo
sofrimento de Madalena. A tragédia eleva-se ao nivel da moira cega (destino). “Atingindo a
tragicidade de uma causalidade implacavel” (EISENSTEIN, 1932 Apud XAVIER, 1983, p.
208). a conclusdo do conflito ¢ a radical decisdo de Madalena tirar a propria vida.

Nesse segmento, a qualidade de her6éi de Paulo Honoério ¢ a reagdo as forgas
opressoras, visto que, no passado, ele também foi oprimido. Ele ¢ um heréi que esta lutando
contra o destino de permanecer na miséria. Os incidentes dessa aventura revelam as
circunstancias de um lugar inodspito, e seu sacrificio ¢ a forma como assume essa missdo. O
personagem parece acompanhar o movimento de transformagdo decorrente dos processos de
urbaniza¢do da cidade e do entorno dela, a medida que se envolve em negociagdes. Araujo
(2008, p. 76) considera que “Paulo Honorio nao buscara os valores auténticos a que aludimos
acima, mas experimentard a angustia por seu desconhecimento deles”. Com isso, aponta-se

que quando decide se casar, essa angustia fica evidente no momento em que ele passa a sentir
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ciime, pois sua personalidade controladora do mundo, no qual ele exerce dominio, se refletira
dentro de seu casamento, com as desconfiancas da fidelidade de Madalena. Portanto, a
realidade imaginativa e a realidade material estdo em conflito. Quanto a isso, ¢ valido

destacar:

A ironia tragica, entdo torna-se simplesmente o estudo do isolamento tragico
em si, e, por meio disso, abandona o elemento do caso especial, que, em
certo nivel, estd em todos os outros modos. Seu heréi ndo tem
necessariamente nenhuma hamartia tragica ou obsessdo patética: ele ¢
apenas alguém que acaba isolado de sua sociedade. Portanto, o principio
central da ironia tragica ¢ que tudo o que de excepcional ocorrer ao heroi
deve estar em descompasso com seu carater. A tragédia € inteligivel, ndo no
sentido de ter qualquer moral pronta para seguir, mas no sentido que
Aristoteles tinha em mente quando falou de descoberta ou reconhecimento
como sendo essenciais ao enredo tragico [Poética, cap.11] (FRYE, 2006 p.
155).

O isolamento tragico de Paulo Honorio ¢ efeito de uma perplexidade diante da morte.
De um ponto de vista l6gico, a morte € um absurdo, pois como uma pessoa que faz parte da
vida de alguém, que tinha ideias, que tinha sonhos de repente pode “sumir”? Se o protagonista
caracteriza-se por uma racionalidade predominante, a morte de Madalena configura a
reviravolta da narrativa. Ap0s essa reviravolta — termo da Poética de Aristoteles — ocorre uma
mudanga de postura de Paulo Hondrio, que passa a se apresentar mais humildemente,
conversando com o leitor. Ele decide contar sua vida para justificar os atos, € o que se chama,
hoje, de meritocracia, para que o outro compreenda as misérias que o levaram a constituir
parte de sua personalidade.

Por um lado, homem empreendedor, dindmico, obstinado e por outro, o tom narrativo
explicita a violéncia e a dominagdo que exerce dentro do espago que conquistou. Assim, com
a reviravolta ndo ocorre um julgamento moral, mas o leitor passa a ter uma nova percepcao
deste personagem. Uma vez que “Graciliano traz imperativos do racional, do elementar, do
logico. Sua obra é um exercicio de autonomia a proposito da decadéncia do mundo e do
homem moderno” (ARAUJO, 2008, p. 87).

Aratjo (2008) entende a tragicidade do emparedamento aflorado pelo inconsciente
ativo da soliddo, ao falar da preferéncia graciliana pela memoria, pelo reconto de imagens e
sensacdes da experiéncia humana. Nesse sentido, ao narrar sua historia, Paulo Honorio fala da
triste condigdo humana do pobre “Jodo Ninguém” que, por mérito proprio, conquistou bens
como a fazenda Sao Bernardo, subiu um degrau das classes sociais, mas encontra-se em

conflito em seu mundo interior, devido ao passado grandioso em contraposi¢do a um presente
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decadente, sua familia e circulo de amizades desintegraram-se.

A vista disso, o reconhecimento descrito por Aristoteles é quando o ser humano sai da
ignorancia e vai até o conhecimento. Paulo Honoério vai até a arte da narrativa. Se a arte,
assim como a ciéncia, ¢ um meio de assimilagdo do mundo, segundo Tarkovski (1998, p. 39)
¢ “um instrumento para conhecé-lo ao longo da jornada do homem em dire¢do ao que ¢
chamado de verdade absoluta”. Assim, durante a narrativa, Paulo Honorio vai reconhecer
algumas vezes que Madalena tinha uma postura correta, que era bondosa, humanitaria e bem
intencionada. Por essa experiéncia de autoconhecimento ético e moral, Paulo Honoério esta
sentindo a dor da inatingibilidade de um ideal que esta fora dele, de um principio fundamental
que ele ndo pode desenvolver: saber amar sua esposa. “Estas sdo as condi¢des para definicao
do sentido tragico: contradigdo, conflito, tensdo entre vontade individual e a ordem cdsmica”

(TAVARES & FERRO, 1995, p. 127).

2.4.1 O drama burgués, perspectivas da tragédia moderna

No campo da Literatura, Hauser (1998) diz que o drama burgués representou uma
completa inovagao, surgido em deliberada antitese, a tragédia classica, a real diferencga entre
os géneros apontada pelo autor € o fato de o conflito dramatico “ja ndo ocorrer entre o herdi e
as institui¢des, de o herdi estar lutando agora contra forgas andnimas e ter de formular o seu
ponto de vista como uma ideia abstrata, como uma denuncia da ordem social vigente”
(HAUSER, 1998, p. 581).

Em vista disso, apds o surgimento do drama burgués, um dos problemas levantados
por Hauser (1998), ¢ que a elevacdo do heroi passa a perder seu sentido dramattrgico. O
publico deseja v€ as origens sociais € as caracteristicas de classe enfatizadas em um retrato
humano. Isso devido a essa sociedade ter adquirido consciéncia de classe. Assim, ¢

importante ressaltar a ideia de Hauser, em que ele aponta que

“[...] foi realmente uma transformacao decisiva quando o século XVIII fez
dos cidaddos comuns da burguesia os protagonistas da agdo dramatica séria e
significativa, e mostrou-os como vitimas de destinos tragicos e
representantes de elevados principios morais (HAUSER, 1998, p. 583).

Sendo assim, o romance burgués faz uma reinveng¢do da estrutura da tragédia e, ao
mesmo tempo, uma renovacao a partir do reflexo da transformacgdo social que cria novas

necessidades no leitor/espectador. Pode-se observar, dessa forma, esse impeto na obra Sdo
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Bernardo (1934), visto que essas mudancas no enredo chegam ao século XX, como alguns
elementos do drama burgués se mantém, como a sobrecarga psicoldgica, as caracteristicas de
classe, a figuragdo do cidaddo comum. E assim que “a psicologia do drama naturalista, no
qual os personagens sdo interpretados como fendmenos sociais, tem sua origem nesse impulso
irrefreavel do espectador para identificar-se com seus pares sociais” (HAUSER, 1998, p.
587). Nesse sentido, Paulo Honorio é a representacdo de um fenomeno social, de uma
sociedade cruel, orfa de valores fundamentais que condiciona os comportamentos. No recorte

a seguir, fica em evidéncia a distingdo do drama burgués e da tragédia:

A concepgdo sociologica e materialista do homem, que o faz parecer a
simples fungcdo do seu meio, implica uma nova forma de drama,
completamente diversa da tragédia cldssica. Significa ndo s6 a degradacao
do her6i, mas torna discutivel a propria possibilidade do drama na antiga
acepcdo do termo, uma vez que priva o homem de toda a sua autonomia e,
por conseguinte, em certa medida, da responsabilidade por suas a¢des. Com
efeito, se sua alma ndo € mais que o campo de batalha de forgas anonimas
rivais, do que ¢ que o proprio homem pode ser ainda chamado a prestar
contas? A avaliacdo moral das agdes aparentemente devera perder todo seu
significado ou, pelo menos, tornar-se deveras problematica, enquanto a ética
do drama acaba dissolvendo-se em mera psicologia casuistica” (HAUSER,
1998, p. 587-588).

Nessa perspectiva, o pensamento de Hauser (1998) converge com a ideia de Frye
(2006) com relagdo a avaliacdo moral das acdes, visto que ndo ha um julgamento como dito
anteriormente. O protagonista Paulo Hondrio ¢ um heréi que se degradou. Entdo, o
personagem ¢ “a simples fun¢do do seu meio”, o meio social que condiciona suas agdes. Mas
ele se propde a prestar contas porque sua consciéncia lhe pede isso. A avaliacdo moral de seus
atos ¢ analisada pelo proprio personagem que vezes se arrepende, vezes cré que agiu da Unica
forma que poderia ter agido. E o senso de uma ética individual auto justificadora. De fato, o
romance psicoldgico coloca o leitor em posi¢ao de alteridade para perceber mintcias da forma
de ver o mundo. “E como sempre tive a intengdo de possuir as terras de Sao Bernardo,
considerei legitimas as agcdes que me levaram a obté-las” (RAMOS, 1996, p. 39).

No capitulo 9, Paulo Honorio vai a casa do juiz, 14 encontra Madalena e sua tia D.
Gloéria. A comparagdo entre D. Marcela e Madalena liquida para ele o valor da primeira, dessa
forma, podemos observar como ele vé as duas como objetos, e sua escolha se da por
caracteristicas que aprecia. Segundo Lafeta (1996), ha uma mudanca na técnica da narrativa,
pois Madalena passa a ocupar um lugar central: o objetivo de Paulo Honoério passa a ser a

posse da mulher. Nessa perspectiva, logo apdés o casamento, o narrador/protagonista se
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surpreende com Madalena, pois, além de possuir uma sintaxe refinada, ¢ uma mulher inquieta
que procurou conhecer a extensdo da fazenda que se tornou sua residéncia. Madalena logo
ganha o respeito de Seu Ribeiro por possuir aptidao para as letras.

O primeiro conflito, na esfera familiar, decorre por Madalena expor sua opinido com
relagdo ao ordenado de Seu Ribeiro: “Um bate-boca oito dias depois do casamento! Mau
sinal. Mas atirei a responsabilidade para D. Gloria, que s6 tinha dito uma palavra” (RAMOS,
2006, p. 100). Nesse relato, destaca-se que Paulo Hondrio revela que pode perceber um ato
inconsciente do passado em um conflito muito proximo da data do casamento, essa cena € o
primeiro indicio, como um pressagio da tensdo que ira se configurar.

O narrador/protagonista ja revelou muito de sua personalidade. Predominantemente
racional até esse ponto da narrativa, ele ird se surpreender ainda mais com a mulher que
casou, por sua bondade e amabilidade que se evidenciam. Madalena quer manter a paz em seu
recente casamento e, por isso, foi capaz de assumir a culpa pelo incidente com D. Gloria. Ela
admite que errou para desfazer o conflito e, de fato, desfaz, o que resulta em um momento
raro que Paulo Hondrio abranda e cede. Porém, para se fazer compreender, Paulo Honorio
denominou o citado conflito de “incompreensdo” e explica a Madalena que comegou a vida
com cem mil-réis e, assim, enaltece um passado de sacrificio para justificar sua forma de
pensar; esse € o porqué de Seu Ribeiro receber um saldrio baixo, se Paulo Hondrio sofreu as
“duras penas” de crescer socialmente, outros também deverdo sofrer. Dessa forma, aqui
também se observa a logica capitalista da meritocracia.

O segundo incidente gerard um conflito entre Paulo Hondrio e Madalena. Este se da
logo apds ele agredir Marciano fisicamente. Madalena questiona o porqué de usar de
violéncia com seu empregado: desta vez, ele justifica com indiferenca, colocando a violéncia
como coisa corriqueira no trato com os molambos (descendentes de escravo).

Com esse viés, ¢ pertinente analisar a sequéncia de termos que Madalena usa para
definir as atitudes do marido — “brutalidade”, “crueldade”, “barbaridade”. Ela fica perplexa
com a violéncia porque estd adentrando em um universo alheio. Os dois personagens tém
temperamentos opostos, que travam um embate entre racionalidade logica e sensibilidade.
Conforme Kant (2009), o sentimento separa-se da razdo em Critica da Razdo Pura (1781).
Sentimentos e emogdes na nossa psique sao como nossos musculos, quando utilizamos pouco,
ficam atrofiados: quanto mais se usa os sentimentos, mais eles podem transcender aquilo que
esta para além dos fatos.

O embate interior de Paulo Honorio ndo se comunica a ninguém, o que aumenta a

carga de tensdo, a introspec¢do acontece a medida que fica contrariado, se distancia do seu
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mundo exterior. Depois de um novo incidente com D. Gloéria, o qual revela seu desprezo ao
ocio, o narrador/protagonista passara a nutrir sentimentos como rancor, raiva, colera.

O nascimento de seu filho descrito em poucas linhas, mostra o quanto esse
acontecimento ndo causou grandes mudancgas no ambiente familiar. Por se tratar de uma
aristocracia rural, muitos dos cuidados com o bebé ficava por conta dos empregados.
Madalena nao precisava se dedicar tanto a crianga, ¢ essa falta de apego ¢ um indicio de que
ela também ndo estava bem psicologicamente. Na cena do jantar, em que muitos personagens
estdo reunidos na casa, todos eles homens, uma memdria retorna e persiste na introspec¢ao de
Paulo Honorio: a desconfianca com relacdo a fidelidade de Madalena passa a ser uma ideia
fixa.

No capitulo 26, a situagdo dramatica externa, definida por Moisés (1984, p. 216) como
“as personagens mergulham em circunstancias alheias a sua vontade” comeca a se fechar. O
narrador/protagonista relata que estava indo de mal a pior. Ele revela os desejos violentos de
espancar a mulher ¢ a tia. A ilusdo amplia-se, o que falta para a obsessdo fazer sentido ¢ uma
prova. A cena para qual o cinema faz uma bela transposicdo, em que Madalena esta
escrevendo uma carta, ¢ Paulo Honorio exige que lhe mostre. E uma cena em que palavrdes e
insultos sdo proferidos pelo casal, a linguagem se torna violenta, a tensdo se configura nesse
ponto. “O tragico reside no inexordvel e no irrecorrivel da situacdo: ndo ha remédio algum
sendo carregar até o fim o dilema indestrincavel” (MOISES, 1984, p. 254).

Ainda nessa vertente, evidencia-se a forma distorcida como Paulo Honorio passa a se
enxergar: “Que maos enormes! As palmas eram enormes, gretadas, calosas, duras como casco
de cavalo” (RAMOS, 2006, p. 140). E como uma metamorfose que espelha o monstro que ele
descobre dentro de si. Enxergar-se feio e, mais ainda, compreender que seu trabalho, a
excessiva dedicagdo a fazenda, fez com que abandonasse a si proprio. Assim, torna-se
prisioneiro do servico que presta. Ainda sobre a cena citada, ¢ muito violenta a forma como
ele insiste que Madalena mostre a carta, mas ela ndo se curva e enfrenta o marido.

O drama de Madalena reflete sua condigdo como mulher, sua ética plasmada a luz das
experiéncias de vida e o conhecimento que buscou para se tornar professora. Seus valores sao
questionados pela inevitavel presenca do patriarcado: “Mulheres, criaturas sensiveis, nao
devem meter-se em negdcios de homens”(RAMOS, 2006, p. 142). Dona Gloria na qualidade
de testemunha pode observar, nesse episoddio, a ambiéncia tragica que vai se formando. Logo
apos esse intenso conflito, a consciéncia de Paulo Honorio retorna. Como um péndulo que
balanga, ele serena e percebe o ciime, mas ainda ndo pode aceitar que Madalena chamou-o de

assassino e direciona sua raiva a Padilha.
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Nesse aspecto, a cena em que Paulo Hondrio vai conversar com Padilha, decidido a
despedi-lo, a qual o cinema também faz uma transposicao, Padilha defende-se, alegando que
era um “espoleta” para Madalena, uma espécie de “faz tudo”, observa-se, portanto, que fica
implicito uma afinidade intelectual entre Madalena e Padilha. A desesperagdo que domina
Paulo Honorio vai avultando a olhos vistos, rumo ao apice tragico que se aproxima: “O meu
ciime tinha se tornado publico”. Note-se no relato de Paulo Hondrio o adensamento de sua

angustia:

Se eu tivesse uma prova de que Madalena era inocente, dar-lhe-ia uma vida
como ela nem imaginava. Comprar-lhe-ia vestidos que nunca mais se
acabariam, chapéus caros, duzias de meias de seda. Seria atencioso, muito
atencioso, e chamaria os melhores médicos da capital para curar-lhe a
palidez e a magrém. Consentiria que ela oferecesse roupas as mulheres dos
trabalhadores.

E se eu soubesse que ela me traia? Ah! Se eu soubesse que ela me traia,
matava-a, abria-lhe a veia do pescoco, devagar, para o sangue correr um dia
inteiro.

Mas logo me enjoava do pensamento feroz. (...) (RAMOS, 2006, p. 156).

A frase proferida por Padilha ressoa na psique de Paulo Hondrio: “O SENHOR
conhece a mulher que possui” (RAMOS, 2006, p. 149), ressoa na introspec¢cdo como uma
contradicdo. A mulher que percebe como coisa que possui, desperta-lhe uma profunda
inseguranca, que Candido (1992, p. 36) define como “medo de perdé-la as relagdes de
concorréncia”. O ciume ¢ a solugdo do conflito interno e emerge a medida que ela revela sua
personalidade. Esse “objeto” que tanto lhe afeta ¢ uma mulher consciente de sua humanidade,
sua busca em dire¢do a criar mais harmonia e beleza em seu entorno ¢ incompreensivel ao
personagem, que exerce o lado pragmatico da profissao que molda sua personalidade. Assim,

as circunstancias impdem-se a Madalena:

Na tragédia o destino ¢ jogado, pré-tragado pelos deuses (como na tragédia
grega) ou pelo mecanismo das circunstancias (como na tragédia classica
moderna). A mercé dos designios divinos, ou da conjuntura social, o
protagonista tragico desconhece os meios de alterar por suas maos o futuro
que lhe foi escolhido (MOISES, 2004, p. 449).

Assim como foi pertinente a comparagdo entre Paulo Honério e Edipo, um dos
personagens mais emblematicos da tragédia, ¢ possivel fazer uma comparagao de Madalena
com uma personagem da trilogia de So6focles: Antigona, uma tragédia escrita pelo dramaturgo

grego Sofocles (497 a.C. — 406 a.C.), que aborda alguns dos temas que sempre estardo
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presentes em qualquer sociedade humana, a saber: a consciéncia individual, o poder do
Estado; a obrigacdo ou nao de aceitarmos todas as Leis e a propria existéncia de uma Lei
natural que transcende a dos homens.

Sendo assim, Antigona fica sabendo que um dos seus irmaos mortos teve o direito a
sepultura negado. Ambos haviam lutado durante a guerra civil pelo trono de Tebas. Creonte,
que tomou o poder, decide que Polinices terd seu cadaver exposto as aves de rapina. Antigona
revolta-se contra o decreto de Creonte e decide oferecer um sepultamento digno a seu irmao.
Creonte rapidamente condena Antigona a morte e ela ¢ trancada em uma caverna.

Aparece, entdo, Tirésias, (0 mesmo que fez a profecia a Edipo) que adverte Creonte
que sua sorte esta acabando, pois o orgulho em ndo deixar enterrar Polinice acabara
destruindo seu governo. Quando muda seu ponto de vista e tenta reverter a situagao, vai até a
caverna e encontra Antigona morta enforcada em seu lengo, o filho de Creonte que estava
também na caverna, chorando a morte da mulher amada, revolta-se contra o pai, mas acaba
por suicidar-se com sua propria espada. Euridice, a mulher de Creonte, desiludida pela morte
do filho também suicida-se. Creonte, ao ver toda sua familia morta, lamenta-se por todos os
seus atos, mas, principalmente, pelo ato de ndo ter atendido o designio dos deuses, o que lhe
custou a vida de todos aqueles que lhe eram queridos.

Por esse angulo, a consciéncia individual elevada traz para a tragédia a questao da Lei
Natural, que terd tanta importancia futura no Cristianismo. A Lei dos Deuses permite que ela
desobedeca as ordens de Creonte porque sdo superiores e estao além de qualquer governo de
qualquer época. Historicamente, a Lei Natural foi facilmente colocada de lado por
governantes e instituicdes: o conflito entre a consciéncia do individuo e as leis estabelecidas
por Estados e governantes poderosos deram origem a muitas situacdes dramaticas. Os
filosofos do Iluminismo recuperaram essas ideias da antiguidade e fundamentaram o conceito
de direito natural, sdo direitos basicos da condi¢cdo humana, oficializados por leis que nado
podem ser contestadas.

Por essa perspectiva, pode-se tragar uma relacao entre Madalena e Antigona, pois fica
implicito que os direitos como ser humano da heroina de Sdo Bernardo (1934) estavam sendo
violados dentro de seu casamento, perturbados por uma obsessdo doentia. Passagens na obra
podem revelar a violagdo do direito a dignidade, o direito de ir e vir, o direito a expressao, o
direito ao livre pensamento, o direito a vida de uma forma geral. Uma mulher comum da
sociedade grega decide desobedecer a ordem do rei, neste momento ela “abre mao” de sua
vida por uma causa que acredita transcender a sua existéncia. Madalena, de uma forma mais

direta, “abre mao” de sua vida. Como se seu sofrimento ndo lhe deixasse alternativa, ela vai
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desestruturar a aparente ordem impressa por Paulo Honorio, assim como a morte de Antigona

foi a desgraca de Creonte. Como ainda explicita Frye (2006 [1957]):

O pharmakos ndo é inocente, nem culpado. E inocente no sentido de que
aquilo que lhe sucede é muito maior do que qualquer coisa proveniente de
uma a¢do sua poderia ter provocado, como o montanhista cujo grito provoca
uma avalancha. E culpado no sentido que é um membro de uma sociedade
culpada, ou vive num mundo onde tais injusticas sdo uma parte inescapavel
da existéncia (FRYE, 2006 [1957], p. 156).

Isso posto, Madalena ¢ a heroina da tragédia que vai se desdobrando dentro de si, e se
desdobrara fora pela decisdo de suicidio. A predominancia plena do didlogo na cena que
antecede o suicidio, a ambiguidade das palavras de Madalena configuram uma cena obscura:
Paulo Hondrio demonstra uma disposi¢do a recomegar, mas Madalena pela visualidade do
cinema, assemelha-se a uma santa, ela emprega oracdes curtas que denotam serenidade como
se estivesse em paz com a decis@o que estd por vir: o suicidio. A morte, enquanto decisdo do
sujeito, ¢ autorizada em diversas culturas, no ocidente ela ¢ condenavel principalmente por
um ponto de vista religioso, mas a morte esta cotidianamente presente.

Diante das circunstancias de um “labirinto”, onde ndo se encontra algum tipo de
saida, o fim tragico de Madalena ¢ uma nobre opc¢do. O extremo convencionalismo, que
idealiza um papel doméstico, submisso, para as mulheres desse tempo historico
ficcionalizado, impde condicionamentos as agdes de Madalena. A impoténcia do sujeito, que
vive a brutalidade de uma realidade, onde ndo resta esperanca. Nao existe, além disso, a
menor possibilidade de ela alcangar uma vida plena. Por isso Madalena recorre a um direito
natural “a Unica plenitude possivel, ¢ a plenitude suicida” (MATAS, 2002, p. 22).

Pela reflexdo sempre ativa que o tragico e a tragédia suscitam, os atravessamentos sob
os personagens de forma subjetiva, pelas questdes sociais, percebemos como se da a tonica
desse sentimento que nio nos ¢ estranho em tempos dificeis. No préximo capitulo passamos a
problematizar o dialogo da Literatura e do Cinema, evidenciando linguagem do cinema, que

propicia novas leituras e atualiza as discussdes.
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3 INTERTEXTUALIDADE: DA LITERATURA AO CINEMA

3.1 O engajamento de Leon Hirszman e o legado para a cinematografia nacional

O diretor do filme adaptado de Sdo Bernardo é Leon Hirszman. Ele foi um “cineasta
judeu brasileiro, de classe média, nascido no suburbio do Rio de Janeiro, em 22 de novembro
de 1937. Morreu em 16 de setembro de 1987, em consequéncia da Aids”, assim descrito na
biografia Leon Hirszman: O navegador das estrelas (1997, p. 15), de Helena Salem. Uma
bio-filmografia, conforme define Nelson Pereira dos Santos (1997), devido ao trabalho
investigativo para trazer uma pesquisa historica da cinematografia brasileira. Uma preciosa e
precisa pesquisa da obra e da vida do cineasta. “Avanga solidaria na esséncia cultural de Leon,
0 judeu ndo-judeu, o comunista ligado aos bispos catélicos, o carioca flamenguista, o cineasta
das personagens femininas”, afirma Santos (1997) sobre a biografa de Hirszman. Desse
modo, Salem (1997) se propde a chegar perto da impossibilidade da tarefa de “desvendar o
outro”.

Um dos fundadores do movimento do Cinema Novo, no inicio dos anos 60, Leon
Hirszman tem uma obra amplamente identificada com a tematica brasileira e popular. Desde o
seu primeiro filme, o episodio Pedreira de Sdo Diogo de Cinco vezes favela (1961/2),
passando para os demais, com destaque para os curtas-metragens: Maioria absoluta (1964),
Nelson Cavaquinho (1969), Partido alto (1976/82), Cantos do trabalho (trés curtas realizados
nos anos 70); longas-metragens: A4 falecida (1965), Garota de Ipanema (1967), Sao Bernardo
(1972), Que pais é este? (1977) ABC da greve (1979/90) e Eles ndo usam black-tie (1981).
“Apenas dois trabalhos de Leon — o episddio Sexta-feira da Paixdo, Sabado de Aleluia (do
longa underground América do sexo, 1969) e Imagens do inconsciente (1986) — ndo se
incluiram nessa perspectiva de uma forma mais evidente” (SALEM, 1997, p. 43).

Assim, reitera-se que a biografa inicia com a historia da familia de Hirszman, a origem
judaica na Polonia, a estrutura familiar, a tragédia da Segunda Guerra Mundial, uma dor que
os marcou profundamente. Em entrevista, no dia 5 de fevereiro de 1996, a mae de Leon, D.
Sarah Hirszman, impressiona por sua lucidez. Seus pais foram muito presentes na formagao
dos filhos. Anita, irma de Leon, acredita que a arte (o lado artistico) de Leon veio de D. Sarah,
pois ela tinha um senso estético apurado, foi uma grande bordadeira, e gostava de tecidos
elegantes para suas roupas.

Leon teve com o pai uma grande referéncia, Sr. Jaime Hirszman (1907-1983), era um

homem alegre, generoso, bom vivant, uma figura ilustrada. Ele perdeu toda a familia na
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guerra, s ele veio para o Brasil. Por isso ficou descrente de Deus, um ateu convicto. Sendo
uma figura paterna presente, gostava de ler os livros do escritor judeu (progressista) Scholem
Aleichem (1859-1916) para os filhos a noite. Anita, irma de Leon, diz em entrevista a Salem
(1997) que o pai se tornou comunista no Brasil. Foi a forma que encontrou de transformar sua
dor com relacdo a guerra, a tragédia em politica, como uma reag¢do de gratiddo a Unido
Soviética que ajudou muito no término da guerra.

Essa heranga cultural judaica ndo se encontra de maneira explicita na obra de
Hirszman, mas pode ser reconhecida de maneira sutil. No ano em que Rio 40 graus, de
Nelson Pereira dos Santos estreava, Leon Hirszman, aos dezessete anos, estudava engenharia,
foi muito marcante para ele acompanhar a luta pela liberagdo desse filme, que permaneceu

meses retido na censura Federal. Na opinido de Leon Hirszman, esse filme

colocou o ser brasileiro na tela, foi o detonador, o estopim, o fundador” de
um novo cinema no pais. E ainda: “Ele integrou coisas na minha vida.
Varios aspectos que depois vieram a ser colocados também para mim, como
a luta contra censura (HIRSZMAN, 1985, apud SALEM, 1997, p. 91).

Além disso, um filme feito com pouquissimos recursos, mostrava a favela, mostrou
pessoas reais, indo para o centro do Rio de Janeiro, pegando trem, pegando Onibus, uma
cidade pulsante. Mas a improvisagdo, segundo Ortiz (1991), para além das dificuldades
materiais € econdmicas, também mostrou a dimensdo da criatividade, o que acabou tendo
grande importdncia para o cinema brasileiro moderno. Desse modo, a Federagcdo de
Cineclubes foi um passo importante para Hirszman, pois entrou “no mundo da politica e
econdmica do cinema” e assim comegou a fazer parte de um grupo de pessoas que
possibilitou mudangas no quadro da cinematografia brasileira. A descoberta do cineasta e
pensador Eisenstein, afirma Salem (1997), foi avassaladora, [O Encouragado] Potemkim
(1925), causou uma forte impressao, que Hirszman definiu como um Renascimento, moderno,
politico, revoluciondrio. Por isso, orientou-se para as questdes da estética em termos sociais €
para a ideia de montagem intelectual.

A partir disso, reitera-se que outro grupo foi importante na vida de Hirszman. Uma
frente intelectual vinda do Teatro Arena, criou o Centro de Cultura Popular (CPC), organismo
da Unido Nacional dos Estudantes, fundado em 1961, uma nova entidade com uma proposta
multidisciplinar que envolvia varias artes “um centro popular de cultura, de cultura para o
povo” (SALEM, 1997, p. 104). Desse modo, destaca-se o filme Couro de Gato (1961/2), que

foi o projeto de um jovem que vinha da faculdade de fisica, Joaquim Pedro de Andrade. Esse
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filme desencadeou e integrou-se a Cinco vezes favela (1961/2), o qual Hirszman teve uma
participagcdo determinante para viabilizar o projeto. Segundo Salem (1997), foi ele quem
procurou, no Distrito Federal, os recursos para realizar o filme. Em Cinco vezes favela
(1961/2), foram produzidos por Hirszman todos os cinco episodios, porém, o Ultimo, Pedreira
de Sao Diogo (1961/2) leva sua direcdo. Glauber Rocha (2004) explica que esse episodio €

montagem dialética da matéria histdrica, e faz um resumo da historia, poético:

Grileiros querem expulsar favelados

Pedreira Sao Diogo

Favelados tentam resistir

Grileiros preparam explosao pedreira

Solidariedade: Organizados/Vivos

Viva a solidariedade humana resiste a ataques da morte (ROCHA, 2004, p.
413).

No documentario biografico sobre a vida de Hirszman, Deixa Que Eu Falo (2007), o
cineasta diz que fez o filme que estava em sua cabega em Pedreira de Sdo Diogo. Mas em
Maioria Absoluta (1964), ndo havia uma atitude pré-concebida. E um cinema de carater
direto, o som direto, feito para dar voz a outros. Esses outros eram os analfabetos, pessoas que
dizem que ndo sabem falar, escrever, se expressar. No processo do filme, Hirszman foi
descobrindo a poesia que havia no dizer do pobre, do analfabeto, principalmente no Nordeste
onde foi produzido. E um filme que marca o CPC e o Cinema Novo por uma atitude critica,
ao invés de fazer um filme que ensina a alfabetizar, levantou-se as condigdes materiais e
espirituais no sentido de ver os problemas dessas pessoas que falavam sobre satide, educagao,
filhos. E falam com precisao poética uma expressao radical da lingua.

A integracdo de Hirszman ao movimento intelectual do Cinema Novo acontece,
segundo Salem (1997), porque ele era um grande articulador, apesar de ser muito ligado ao
CPC, transitava por esses dois grupos. A autora reitera que Hirszman “era um grande
costureiro” assim mencionado por Diegues para Glauber Rocha (2004) “Leon nosso mestre de
filosofia”, era um momento de efervescéncia cultural, simultaneamente ao CPC, surgia o
Cinema Novo.

Esse movimento ndo surgiu de repente. Nas artes plasticas, o concretismo em Sdo
Paulo e o neoconcretismo no Rio de Janeiro, o Teatro Arena, anteriormente mencionado,
prosseguia suas atividades em Sao Paulo, na musica, a bossa nova do Rio passou a ser
reconhecida internacionalmente; ocorriam as migragdes dos camponeses do Nordeste para o

Sudeste em busca de melhores condi¢cdes de vida, a Revolucdo Cubana que apontava
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caminhos para a América Latina, um momento particular da histdria brasileira, avalia Ortiz
(1991), “marcado por uma utopia nacionalista que busca concretizar a saida de uma sociedade
subdesenvolvida de sua situacdo de estagnagao” (ORTIZ, 1991, p. 108, Apud SALEM, 1997,
p. 111-112).

O movimento do Cinema Novo — escreve Raquel Guerber — “na sua origem, também
pode ser definido como um movimento de juventude que misturou nacionalismo com
internacionalismo” (GUERBER, 1982, p.18, Apud SALEM, 1997, p. 113), porque tinha o
proposito de mundializar o processo que deflagrou no Brasil. O Cinema Novo, nome dado
pelo jornalista Ely Azeredo, “acontece também num momento em que se vivia um vazio na
produgdo cinematografica do pais, decorrente da faléncia dos grandes estiidios em Sao Paulo”
(Vera Cruz, Maristela e outros). (SALEM, 1997, p. 114).

Dessa maneira, o que define a eclosdo do Cinema Novo, foi a preocupacdo com a
tematica popular e nacional, a vontade de desenvolver novas formas de produgao, e por meio
dessa “revolu¢do” no ambito cultural, inventar um cinema brasileiro. O objetivo do Cinema
Novo para Glauber Rocha (2004) ¢ a conquista do mercado brasileiro para filmes também
brasileiros. Os cineastas, neste sentido, “sdo os cientistas sociais que pensam a estética como
um produto dialético da economia” (ROCHA, 2004, p. 349), dando importancia a verdade

historica como roteiro aparente de sua utopia.

3.2 Historia do cinema, linguagem e relacoes com a literatura

A relacdo entre Literatura e Cinema dar-se desde o surgimento do cinema. O cinema
industrial vai buscar grandes temas, grandes historias na Literatura e, sobretudo, aquelas que
j& estavam consagradas como best-sellers. Em contrapartida, os escritores também ficaram
interessados pelo cinema, que passou a ser visto como arte que expressa a modernidade pela
captacao de instantes e a simultaneidade de imagens. Com isso, também houve o movimento
da Literatura querer renovar a sua linguagem através da observagdo da linguagem do cinema.
Os dois campos artisticos, assim, estabelecem um didlogo.

Desse modo, a linguagem literdria ¢ uma arte que trabalha com recursos da
imaginagdo através das imagens verbais, portanto, depende principalmente do estilo de seu
autor, na elaboragdo de sua narrativa, dos personagens, das acdes e tramas. A criacado literaria
fundamenta-se na figura de um leitor ideal que, com sua capacidade de se conectar a esse
universo criativo, acrescenta-lhe de maneira particular o seu mundo e comunga desta

linguagem com suas proprias experiéncias.
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Assim, o valor estilistico do audiovisual, além da linguagem verbal, escrita ou oral,
dispoe de outros meios de expressdo, tais como a musica € a imagem visual. Tem-se, portanto,
a arte do cinema: uma criagdo coletiva que, a partir da visao de um roteirista, da manipulacao
do diretor que coordena uma equipe técnica de artistas, transformam textos escritos em
imagens, que propiciam uma realidade imagética.

Diante disso, no século XXI, assistimos a predominancia da imagem. O cinema, a
televisdo e a informdtica dominam o imagindrio coletivo. A palavra e a escrita passam a
interagir com outros discursos. A palavra e a imagem fundem-se em novas nogdes de texto
que comegam a emergir com uma mudanca em termos de paradigma cultural. A imagem ¢
texto, ¢ som, ¢ sensagdo. Avellar (2007) explica que para descobrir as historias do século XX
e descobrir como conté-las, literatura e cinema se dedicaram reciprocamente a estudar a li¢cao
do outro, neste sentido, os meios complementam-se.

Assim sendo, o cinema tornou-se a arte das multides. H4 publico para filmes
“mainstream” ou “cult” demonstrando, assim, a diversidade de suas producdes. Os filmes,
assim como os livros, influenciam o pensar e o agir das pessoas. Se a arte literaria e a arte
cinematografica sdo formas de expressdo do homem, entdo refletem o ser social e politico
também. Com isso, o trabalho de transcodificacdo elaborado pelo diretor pressupde uma
leitura critica da narrativa derivada da arte literaria. A adaptag@o ndo sé efetua ampliagdes ou
redugdes na narrativa, como também mantém um didlogo com todo o universo da cultura, ndo
apenas com a da narrativa literaria que a motivou, mas com todo aparato cultural de sua
época. O adaptador pode, ao conceber o seu texto, dar-lhe novos significados, deslocar alguns
ou subverter outros.

Salienta-se que, se vivemos em uma época em que as midias difundem uma
diversidade de discursos, € uma grande difusdo de imagens se impde ao cotidiano. Como nos
alfabetizar também em leitura de imagens? A linguagem do cinema carrega especificidades
que podem fazer emergir muitos significados que parecem ocultos, por isso ¢ necessaria uma
disponibilidade ao interpretar, semelhante ao leitor que se propde a 1€ imagens textuais.
Assim, o fato das imagens-movimento terem uma recep¢do mais direta, ndo isenta o
espectador do empenho para criar significados.

Para chegar ao ponto das “entrelinhas” da linguagem do cinema, ¢ pertinente contar
um pouco do inicio da historia do cinema. Antes de ser criado, foi necessario que outra
invengdo revolucionaria chegasse até nods: a fotografia, a redu¢do da dimensdo em
bidimensional, o “clique” que resolveu o problema da imitacao da realidade, e assim libera e

liberta a Arte da necessidade de ser realista, o que ampliaré suas possibilidades.
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Os cientistas irmaos Lumiére, fabricantes de cAmeras fotograficas, sdo os pioneiros da
inven¢do. Mas o que faltava na fotografia era o movimento. Por uma sucessao de fotografias
que passam diante do nosso olhar vinte e quatro vezes por segundo, gera-se 0 movimento
cinético. Porém, ndo existe imagem em movimento e, sim, uma deficiéncia Otica na
persisténcia retiniana que nos da a sensagdo de movimento. Segundo Eisenstein (2002), o

fendmeno do movimento se define como uma fusao:

Sabemos que o fendomeno do movimento no cinema reside no fato de que
duas imagens imoéveis de um corpo em movimento, um seguido da outra, se
fundem numa aparéncia de movimento se mostradas sequencialmente numa
velocidade determinada. [...] Esta descri¢ao popularizada do que acontece
como uma fusdo tem sua parte de responsabilidade pela incompreensio
popular quanto a natureza da montagem que mencionamos acima
(EISENSTEIN, 2002, p. 52).

Diante do exposto, vale ressaltar que o vocabulo cinema vem do grego kimena, que
significa dar movimento. Paradoxalmente, esse movimento € apenas pictorico, porque a ideia
ou sensacdao de movimento é uma ilusdo de dtica. O primeiro filme, L'Arrivée d'un train a La
Ciotat, (A chegada de um trem na estacdo), dos irmaos Lumiére, tem uma recepgao
impactante, pois os primeiros espectadores ficaram com medo que daquela parede com
imagens projetadas saisse de fato um trem. Desde esse primeiro momento, podemos observar
0 quanto a imagem-movimento tem potencial mimético.

No entanto, ¢ importante destacar que o cinema nao nasceu com o intuito de contar
historias. Preliminarmente, essa invencao fazia registros como a fotografia, mas o cinema so
se tornou cinema quando os artistas apropriaram-se da técnica, e assim uma linguagem vai
surgindo de experimentagdes, tentativas e erros que bem observadas sdo imitadas, e dessa
repeticdo, foram criando uma linguagem de ideias. As deficiéncias no campo da técnica nao
sd0 necessariamente razoes para um cineasta desistir de um filme, posto que esses problemas
podem ser ressignificados e transformados em ideias que se incorporam ao filme.

Nesse sentido, quando o cinema surgiu, a Literatura tinha um lugar de prestigio. A
Iliada e a Odisseia de Homero (928 a. C — 898 a. C) foram obras fundadoras de uma tradi¢ao
literaria, que pertenciam a alta cultura. O Cinema, em contrapartida, nasce com um carater
popular, sua técnica possibilita que as massas tenham acesso a esse novo modo de narrar.
Uma sala de cinema pode abarcar cinco mil pessoas, por exemplo.

O primeiro cinema foi considerado baixa cultura porque era parte de um grande

espetaculo. Os filmes tinham curta duracdo, eram apresentados nos espagos entre
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apresentacdoes de teatro, espetdculos burlescos, circenses, espetaculos com animais,
espetaculos de aberragdes. Os Vaudevilles, na Franga, e os Penny Arcades, nos Estados
Unidos, eram lugares frequentados por trabalhadores, proletarios, imigrantes, principalmente
o publico masculino. Os produtores dos Estados Unidos perceberam que precisavam mudar os
filmes para atrair um publico: as familias das classes privilegiadas. Para isso, foi necessario
aumentar o nivel dos filmes para despertar o interesse da burguesia e da classe média.

Cita-se, desse modo, Le voyage dans la lune, de 1902, que foi produzido sete anos
depois do primeiro filme, dessa vez, M¢liés conta uma historia sobre uma viagem a lua.
Assim, no comeco do filme, um clube de astrdnomos faz um congresso; na cena seguinte
observamos operarios trabalhando na constru¢do de um foguete. Eles constroem um canhdo
que vai lacar um foguete para lua. Quem embarcara nessa viagem? Os astronomos que
discutiam no inicio do filme (e ndo os trabalhadores). E a leitura de um momento social.

O filme Le voyage dans la lune, do cinema rudimentar, ¢ mudo, no entanto, ha a
musica como elemento extradiegético da narrativa. Os recursos dramaticos sdo teatrais. A
camera, até entdo, um espectador imovel, mas ¢ curioso como os elementos ficcionais sao
envolvidos, como na classica cena do foguete em formato de bala de revolver que € langado
na lua. E inserido esse recurso de animagio para correlatar uma perspectiva de grande plano
geral. Tem-se a imagem do rosto da lua e, assim, a reacdo de insatisfacdo da lua, quando essa
“bala” cai em seu olho e esguicha “sangue” de matéria lunar, ¢ tragico e a0 mesmo tempo
comico.

Em 1910, D. W. Griffith passou a aperfeigoar alguns elementos expressivos do
cinema, a propor narrativas mais complexas, a usar elementos especificos do cinema como a
montagem, a aproximar a cdmera dos atores. Assim, filmes como O nascimento de uma
nagdao (1915) e Intolerancia (1916) sao um marco, pois estas producdes cinematograficas
revelam que o cinema deixou de ser uma linguagem primitiva e passou a articular narrativas
mais complexas. Desse modo, o cinema pode nos fazer sentir como se estivéssemos na
estoria, uma maquina de empatia. Destaca-se, que exibindo filmes para grandes grupos, o
cinema tornou-se um espelho do mundo.

Sergei Eisenstein ¢ considerado o porta-voz mais articulado da montagem soviética. A
montagem soviética, via o espaco com caracteristicas distintivas em oposicdo ao teatro. A
montagem define o modo como as imagens sdo cortadas e montadas. O diretor compde
fragmentos numa estrutura integral para obter o efeito ritmico. Eisenstein (2002) considerou a
montagem como a base do cinema de arte. A montagem de atracdo coloca objetos, ideias e

simbolos em colisdo para produzir uma resposta intelectual e critica do espectador.
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Andrei Tarkovsky ¢ o cineasta mais celebre dos anos 60, 70, 80 até sua morte em
1986. O cineasta ¢ considerado o patriarca do filme poético soviético contemporaneo.
Tarkovsky (2008) opunha-se a montagem e acreditava que a base do cinema de arte
cinematografica ¢ o ritmo interno do plano. O conceito desse autor de esculpir o tempo
propde o cinema como a representacao de correntes distintas ou ondas de tempo transmitidas
na cena pelo seu ritmo interno. O ritmo estd no cerne do filme poético. Mas a ideia de ritmo
de Tarkovsky (2008) ndo ¢ a mesma de Eisenstein, pois entende o ritmo como algum tipo de
movimento dentro do quadro e ndo como sequéncia de cenas no tempo.

Assim, a principal caracteristica do filme poético € o processo de esculpir o tempo em
oposi¢cdo a montagem de atragdes de Eisenstein (1949). Ao invés da interacdo de conceitos
que ¢ a montagem eisensteiniana, Tarkovsky (2008) cria a imagem cinematografica como
uma expressao do mundo. Tarkovsky explica que a edicdo ndo pode ser um elemento
dominante de um filme, a estrutura teérica da montagem da atragdo, como de edi¢do que
retne dois conceitos € gera um novo, nao pode explicar completamente a natureza do cinema.

O ritmo interno esta relacionado ao fluxo do tempo, percepgao direta do tempo que
existe e emana dos planos, € como em qualquer continuum dindmico, o fluxo do tempo
carrega uma massa, ou momento temporal definido por Tarkovsky (2008) como pressdo do
tempo, um conceito hipotético na teoria da montagem desse autor. “A consisténcia do tempo
que corre através do plano, sua intensidade ou densidade pode ser chamada de pressao do
tempo”. A montagem, entdo, pode ser vista como unido de pecas feitas com base na pressao
de tempo existente em seu interior” (2008, p. 139).

O fluxo de tempo percorrendo as cenas cria o ritmo do filme. O ritmo ¢ determinado
nao pela duracdo mas pela pressdao do tempo. O tempo se materializa quando hé a sensagao de
algo significativo e verdadeiro que vai além das situagdes Oticas e sonoras na tela.

Desse modo, a esséncia da linguagem do cinema € a observacdo. A estética da
recepgdo concretiza-se pela observacdo. Assim, o cinema representa a realidade de forma a
proporcionar ao espectador a sensagdo de “estar 14, sendo convidado, através da simulacdo
do olhar, a observar uma realidade alheia e a colocar-se no lugar do personagem ou sujeito,
proporcionando, assim, uma experiéncia de alteridade.

Se nosso sentido investe-se no olhar, quanto mais tempo ¢ a duracdo da imagem,
melhor para leitura. Quando estamos no escuro do cinema, esse olhar sem corpo direciona
nossa atengao para tela e, assim, ocorre uma individualizagdo no coletivo. Nesse sentido, o
cinema moderno ¢ um convite a exercitar nossa presenca e percepc¢ao da realidade.

O transcorrer do tempo que tem duragdo, propicia em uma linguagem deleuziana
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perceptos ¢ affectus, e essa ¢ uma atitude estética, pois ao escolher participar da exibicdo de
um filme, temos a liberdade de sentir e criar nossos proprios sentidos. A linguagem
cinematografica ¢ uma ‘“‘agramatica” da cultura de massa. Ela acredita que o espectador,
através da observacdo e dos espagos vazios, podera perceber significados, refletir ideias para

além da objetividade das imagens projetadas.

3.3 O filme Sao Bernardo e a imagem-tempo

Sdo Bernardo (1934) ¢ um livro essencial da literatura brasileira para Antonio
Candido, posto que ¢ “capaz de exprimir tanta coisa em um resumo tao estrito” (CANDIDO,
1964, p. 103-104). O filme é como um simulacro, produzido quase quarenta anos depois, €
segue com o mesmo propodsito no sentido de ser lapidado. O desejo de Leon Hirszman ¢ ser
fiel ao depuramento de Graciliano Ramos. O diretor de Sao Bernardo (1972) faz uma extensa
pesquisa, parte do processo criativo, viajou para o Sertdo, conversou muito com a vitva do
escritor, Dona Heloisa, e chegou a consultar os originais de Sdo Bernardo (1934) . Mas para
além da fidelidade, um termo moral que pode causar desentendimentos na transposicao da
linguagem literaria para linguagem cinematografica, na mudanca de midia, Leon Hirszman
exerce sua liberdade de experimentar.

Assim, o filme come¢a com o discurso interior, com o exato texto do terceiro
paragrafo do segundo capitulo de Sdo Bernardo (1934), e, desse modo, a disposicao ao relato
do protagonista revela-se como um dado essencial, e a explicitacao do ato da escrita ganha um
tom mais subjetivo. Pelo recurso auditivo, temos a presenga de uma locugdo, a voz off .
Ouvimos de um narrador autodiegético uma prosa pausada, lenta, um falar vindo da regiao
Nordeste. Como uma reveréncia ao texto adaptado, em algumas cenas, o texto do filme
recorta o texto do livro, ocorrendo uma oralizagdo da escrita do romance, o que faz refletir
sobre a oralidade na Literatura introduzida pelo modernismo, pois predominava na Literatura
a norma culta. Desse modo, ¢ provavel que Graciliano Ramos tenha escrito como se falava em
Vicosa — Alagoas, esse lugar pano de fundo histérico, mencionado no livro, onde Graciliano
Ramos viveu parte de sua infancia.

Agora bem, ao ler o texto ou ao ouvir o som da fala dos personagens no filme, ficam
evidentes caracteristicas da oralidade. Mas no cinema, pela fala dos atores, e seu carater de
proximidade e maior envolvimento com o espectador, trazendo os itens lexicais: gestualidade,
tom de voz, velocidade, pausa, prosddia, sotaque. As caracteristicas da oralidade a

suplementam. Com a interpretagdo dos atores, ocorre que essa possibilidade ficcional ganha
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uma bela resposta cinematografica. Vejamos um exemplo de texto escrito com caracteristicas

da oralidade, idéntico na transposi¢ao para o cinema:

Numa sentinela que acabou em furdungo, abrequei a Germana, cabritinha
sarara danadamente assanhada, e arrochei-lhe um beliscao retorcido na popa
da bunda. Ela ficou se mijando de gosto. Depois botou os quartos de banda e
enxeriu-se com o Jodo Fagundes, um que mudou de nome para furtar
cavalos. O resultado foi eu arrumar uns cocorotes na Germana e esfaquear
Jodo Fagundes. Entdo, o delegado de policia me prendeu, levei uma surra de
cipd de boi, tomei cabacinho e estive de molho, pubo, trés anos, nove meses
e quinze dias na cadeia, onde aprendi leitura com o Joaquim sapateiro, que
tinha uma biblia mitida dos protestantes (RAMOS, 1996, p. 11-12).

Assim, o estilo de Paulo traz expressdes de uma lingua natural, uma variante
linguistica, ocorre uma escrita da oralizagdo. Passemos a analisar alguns desses vocabulos:
furdungo, desordem ou bagunca; abrequei: fazer sexo; cabritinha: refere-se a uma mulher
jovem; sarard. pessoas brancas, mas que tem tragos de pessoas negras. Algumas expressoes:
arrumar uns cocorotes na Germana: ele bateu em Germana, tomei cabacinho: ele apanhou da
policia; estive de molho: referindo ao tempo que esteve preso. A grande diversidade da
variagdo diatopica pode configurar um dialeto no trecho destacado. A secura no modo de falar
¢ reflexo da escassez desse lugar, o machismo ao falar da mulher associando-a a um animal e
tragos de uma personalidade violenta, devido a naturalidade que expressa a violéncia que
cometeu. E possivel identificar tudo isso nas formas de expressdo, o que também confere a
plasticidade do personagem.

Evidencia-se que o filme inicia com a narrativa de Paulo contando sua estoria,
utilizando-se da modalidade culta da lingua: “Tenciono contar minha historia. Dificil. Talvez
deixe de mencionar particularidades uteis, que me paregam acessorias e dispensaveis”
(RAMOS, 1996, p.08). Mas logo uma expressdo vem revelar uma identidade popular: “na
opinido dos caboclos que me servem, todo caminho d4 na venda” (1996, p. 08), entdo ele esta
fazendo uma alterndncia das variantes linguisticas da norma culta e da oralidade. Por isso diz
ainda: “De resto isso vai arranjado sem nenhuma ordem, como se v€” (1996, p.08). Porque ha
a desordem na sua escrita, por intercalar as duas variedades. No decorrer da historia, o
personagem transita por grupos sociais, entdo podemos supor que ele pode adequar o modo de
falar conforme a situacao.

Segundo Martin (2003), a imagem filmica estd sempre no presente, porém, antes,
certos meios filmicos de expressdo, identifica-se que “o desnivel temporal somente se da pela

intervengdo do julgamento” (MARTIN, 2003, p. 23), quer dizer, por uma leitura do
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espectador. Desse modo, a estruturagdo das narrativas literarias e filmicas sdo semelhantes. O
livro € “circular” comeca no “futuro” do protagonista, quando decide escrever um livro para
contar sua estoria, entdo passa a narrar seu “passado” antes e depois de se tornar um rico
fazendeiro e constituir sua familia.

No entanto, a narrativa ¢ entrecortada pelo “presente” do narrador-protagonista, que
acontece quando se encontra solitario. Nesse momento de escrita ¢ tomado por emogdes
devido ao sentimento de culpa, pois tem memorias e visdes da esposa morta. O fim da
narrativa, aproxima-se da temporalidade do inicio, mas agora terminou a escrita de sua vida,
entdo, o fim conecta-se ao inicio. A montagem do filme segue essa logica. Leon Hirszman
diz, em entrevista (1982) a Alex Viany, que sempre achou o romance muito cinematografico,
quer dizer, percebia que este continha qualidades interessantes para um filme, pelos cortes das
elipses de tempo talvez, assim como a plasticidade dos personagens ou ainda o narrador que
relata os fatos como um espectador de suas memdrias.

Assim, a narrativa traz a perspectiva da natureza ilusdria do tempo, a qual se pode
pedemeos observar uma simultaneidade em suas dimensdes: presente, passado e futuro, como
uma percep¢do metafisica. Para Heiddegger, “[...] a experiéncia ficticia do tempo relacione a
sua maneira a temporalidade vivida e o tempo percebido como uma dimensdo do mundo”
(HEIDEGGER apud RICOEUR, 1994, p. 220).

A composi¢cdo da imagem abrange e entrega muitos elementos que precisariam ser
detalhados na narrativa literaria: ambientes, agdes, personagens. O filme inicia com um
primeiro plano, Paulo estd sentado a mesa, na sala de sua casa escrevendo, “fumando
cachimbo e bebendo café¢” (RAMOS, 1996, p. 8). O siléncio do plano geral cria espacos
vazios e podemos questionar: qual o sentido para a soliddo do personagem em uma sala ampla
que poderia abrigar uma familia? Por que estd vazia com varias cadeiras sem uso? No plano
seguinte, o close do rosto de Paulo, agora na varanda externa da casa. Seu olhar fixo, no
contra plano, ele observa os trabalhadores. O olhar do dono ¢ que engorda os bois, diz a
sabedoria popular. Paulo ¢ um personagem que sempre olha para o exterior ¢ observa o

cotidiano na fazenda. Assim, aponta-se que

O primeiro plano corresponde (salvo quando tem um valor simplesmente
descritivo e funciona como uma ampliagdo explicativa) a uma invasdo do
campo da consciéncia, a uma tensdo mental consideravel a um modo de
pensamento obsessivo (MARTIN, 2003, p. 40).

Com isso, os primeiros planos exprimem essa caracteristica, principalmente, por



51

revelarem expressdes faciais e corporais, no caso de Sdo Bernardo (1972), a forte tensdo
realiza-se, pois além da misé-en-scéne, ainda ha o pensamento obsessivo de Paulo em voz off,
que se dirige ao espectador, dando ao encadeamento da sequéncia de acontecimentos um
efeito dramatico, isso gragas ao agenciamento de imagem e som feitos na montagem, que
propicia um confronto ao espectador, que pode interpretar o ponto de vista do narrador Paulo
em justaposi¢dao ao olhar da camera pelo fluxo das imagens. E, assim, o cinema sincroniza a
disposicdo ao relato de Paulo (discurso interior) ao conteido dos planos da realidade
ficcional.

Nos planos iniciais, as imagens sdo de seu “presente”, até surgir o plano de Paulo,
aprendendo a ler com “Joaquim sapateiro, que tinha biblia miuda dos protestantes”. Na
sequéncia, vem o plano de Paulo andando em uma praca de cidade pequena, “negociando com
redes, gado, imagens, rosarios, miudezas” (RAMOS, 1996, p. 12). O filme mostra uma feira
de cidade pequena, com muitas pessoas transitando. No proximo plano, Paulo anda a cavalo
tocando os bois. O figurino ¢ de um homem sertanejo, apesar disso, ndo estd explicito no

romance, que cita mais o vocabulo sertdo. No filme essa imagem fica mais iluminada.

Figura 1: S. Bernardo (07:34).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

Em vista disso, destaca-se que o filme narra a ascensdo do protagonista: de homem
sertanejo a proprietario de terras. A sua ruina estd associada a formag¢do ambigua de uma
aristocracia rural em transicdo, a formag¢do de uma familia e seu aburguesamento. Esse filme
tem uma inspiracdo historica baseada na heranga e na referéncia de nordeste, uma reflexao
cinemanovista desse espago definido como Sertdo. Sdo Bernardo (1972) representa para
Salem (1997) uma narrativa popular fechada dentro de um espirito estético e artistico, uma
atitude critica sobre o problema do latifindio.

Em As Palavras e as Coisas (1999), Michel Foucault aborda como a representagao
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foi pensada na nossa cultura, refletindo sobre o proprio ato de representar. De acordo com o
autor, “a ideia significante se desdobra, porquanto a ideia que substitui outra se superpoe a
ideia de seu poder representativo. Acaso nao haveria trés termos: a ideia significada, a ideia
significante e, no interior desta, a ideia de seu papel de representacao?” (FOUCAULT, 1999,
p. 88).

Desse modo, o Sertdo existe porque a linguagem existe. Mas nenhum discurso abarca
toda representagdao do real. O sertdo, como um lugar de escassez e de falta, ¢ um discurso
institucionalizado que atendeu a interesses socio-politicos. O esteredtipo esta sempre presente
na linguagem, mas estes precisam ser lidos e debatidos, ndo podem se tornar um julgamento.
A ideia de Sertdo, assim como a ideia de Nordeste, definem-se a partir de uma construgao.
Graciliano Ramos recusa com Sao Bernardo (1934) a ideia de que um passado tradicionalista
deva ser rememorado, porque a heranca desse passado escravocrata € justamente um
problema, pois Paulo Hondrio ¢ rude e violento porque ¢ produto deste meio.

Paulo ¢ um sertanejo que se movimenta no sertdo, buscando melhores condi¢des de
vida, mas depois de ser preso e praticar resolugdes violentas nesse lugar, onde a lei ¢ a do
mais forte, retorna a seu lugar de origem em busca de recomeco, o que tem um sentido oposto
para o estereodtipo sertanejo do fluxo migratério para fora do Sertdo. A escassez da vida de
Paulo acontece porque sustenta-se nessa antiga estrutura.

Segundo Albuquerque (1999), as secas que ocorriam em parte do Nordeste (antigo
Norte) era sujeita a estiagens, por essa razdo, merecedora de especial atengdo do poder
Publico Federal. A seca chama a atencdo da midia do sul do pais em um momento em que
meio e raga sdo considerados determinantes da organizagdo social. O autor avalia a imagem
de combate a seca, pois esta ligada aos conchavos politicos, das elites politicas para a
manutengao de privilégios. Essa € a origem da visao de escassez do Nordeste.

Reitera-se, com isso, que esse ¢ um problema real em alguns lugares, porém uma
visdo generalizada ndo corresponde a realidade desse territdrio que possui também areas
umidas, como ¢ possivel conferir em véarios planos de S. Bernardo filmado em Vigosa —
Alagoas. O problema, na verdade, ¢ a ma distribui¢ao de agua.

Figura 2: S. Bernardo (14:16).
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Fonte: Leon Hirszman (1972).

Desse modo, os planos, em S. Bernardo (1972), sdo longos e ddo tempo material ao
espectador para perceber o contetido, exprimindo uma ideia precisa das agdes, emogdes ¢

sentimentos. Assim,

[...] a utilizagdo desses planos seguia uma tendéncia do moderno cinema
europeu da época, sobretudo as obras de Jean-Marie Straub e Andrei
Tarkovski, uma concep¢do que vé na fixidez e na imagem-tempo dos planos
de longa duragdo uma atitude ideoldgica contra o cinema cléssico [...]
(NOVAES & SOUZA, 2018, p. 99).

Quando Paulo conhece Padilha, no plano geral, o ultimo estd em uma festa e as
pessoas (provavelmente trabalhadores do campo, no livro ¢ definido como negrada) dangcam
em volta da fogueira. Padilha estd se divertindo, bebendo e dangando com duas mulheres.
Paulo chega até ele para plantar uma ideia: “por que ndo cultiva a fazenda que herdou do pai?
”, mas ele fica indiferente, pois esta envolvido pelo divertimento.

Padilha tem uma expressdo corporal mais solta, ele se aproxima mais das pessoas,
mas suas ambi¢des ndo se consolidam, como quando fundou o correio de Vigosa-AL, ou
quando investiu na fazenda Sdo Bernardo. Padilha faz um contraponto com o protagonista, ele
ndo possui a mesma ambicdo de Paulo, mesmo tendo nascido em familia rica, mas seus
caminhos se cruzam, e ele perdera os privilégios e precisard se sujeitar a trabalhar como
professor na propriedade que perdeu para Paulo. O plano geral amarelo noturno contrasta com
o proximo plano azul-escuro e diurno, modificando o ponto de vista de lugar de uma cena
para outra cena.

O plano geral seguinte correlata um comego de dia em tons de cinza. Padilha sonha
com arados e uma fabrica de farinha moderna (a ideia de Paulo brotou) e pede a Paulo se pode
lhe emprestar vinte contos. Paulo explica que “¢ mais dificil ganhar dez tostdes do que fechar
um cigarro” dando a entender que Padilha ndo sabe o devido valor do dinheiro e, assim, diz a
emblematica frase: “Dinheiro ¢ dinheiro”, o significado nessa sentenca ¢ de algo que ele
supervaloriza. Dinheiro nao ¢ apenas um pedago de papel, mas uma coisa que nunca deve ser

desperdicada. Paulo, diante do pedido, ainda faz um questionamento: “Vocé€ pensa que eu sou
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capitalista? Vocé estd querendo me arrasar?”. E uma ironia que ele nio se considere
capitalista, pois suas agdes o estdo levando a se tornar um capitalista tdo feroz quanto os
primeiros capitalistas.

Ao aproximar-se da cena da negociagdo da propriedade um grande plano geral
diurno, mas escuro devido a intensa chuva, mostra Paulo pequenino na paisagem. Sua
pequenez, diante da grandeza natureza a sua volta, lembra-nos da sua condi¢gdo humana, mas
nem as forcas da natureza podem impedir Paulo de alcancar seu principal objetivo: a
conquista de Sao Bernardo. Um plano conjunto, com profundidade de campo, mostra Padilha
dormindo na rede e Paulo chegando a cavalo no lado esquerdo do quadro, pela abertura da
porta. Sua pequenina figura, silhuetada no fundo do plano, cria uma imagem que pode ser
associada ao diabo, um homem de capa preta. A medida que entra no recinto, essa imagem vai

sendo ampliada e, assim, reconhecemos Paulo. Ele chega obstinado a cobrar as promissorias.

Figura 3: S. Bernardo (15:36).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

No primeiro plano da sequéncia, o olhar de Paulo estd transformado pela raiva. O
contra plano ¢ o close de Padilha (Nildo Parente), seu olhar esta amedrontado, a voz off revela
que a fazenda tem um valor afetivo para Padilha, que passou sua infincia nesse lugar, quer
dizer, voz narrativa e imagética estdo em convergéncia. Os closes tém uma fun¢do importante
para o cinema “manifesta melhor poder de significacdo psicologico e dramatico (...) a mais

valida tentativa de cinema interior” (MARTIN, 2003, p. 39).
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Figura 4: S. Bernardo (18:18).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

No ajuste de contas, em que Paulo pede pre¢o na propriedade, a camera move-se
para o exterior do recinto, que mostra a imagem da casa de tapera, e da textura e cores no
plano, em que vemos os dois, 14 dentro, pela abertura da porta, essa nova perspectiva da
presenca da camera nos conscientizando de como o filme ¢ feito. No cinema convencional,
essa presenca ¢ sempre ocultada, o olho da camera € substituido maliciosa e invisivelmente
pela subjetividade do espectador.

Depois da conquista de Sdo Bernardo, Paulo ainda encontra algumas dificuldades.
Um grande plano geral correlata a geografia do Sertdo alagoano. Surge no canto inferior
direito, um homem branco, velho, chegando com seus capangas. Seu Mendonca reclama
sobre os limites da propriedade. Neste plano, observamos um artificio da direcdo de
Hirszman, como ele introduz o movimento como ornamento no plano fixo, o surgimento dos
personagens pelo posicionamento da camera. No contraplano, a imagem da cerca de pé, e
agora vemos os homens de Paulo protegendo a cerca com seus proprios corpos, quer dizer,
vidas estdo em jogo na demarcagdo dos limites da propriedade. Na sequéncia, corta-se para o
plano de Paulo e Marciano armado ao fundo, o protagonista diz “a cerca ndo se dirruba”, e
ouvimos a risada de Mendonca. Novamente, corta-se para um grande plano geral aéreo da
vegetacdo: sob a grandeza da natureza, pequenos homens, porém dotados de grande ganancia.

Figura 5: S. Bernardo (21:21). Figura 6: S. Bernardo (21:56).

Fonte: Leon Hirszman (1972).
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Depois da morte de Mendonga, a resolug¢do do conflito mencionado acima, temos um
grande plano geral da casa grande amarela. Paulo recebe o prefeito e oferece um almogo. Dr.
Nogueira mostra para os visitantes o descarocador. Sdo Bernardo estava em seu esplendor, e
Paulo passa a pertencer a uma aristocracia rural. Nesse almoco, com diplomacia, estabelece
uma rede de relagdes com essa camada social: o padre, o prefeito, o advogado, o jornalista, o
professor (apesar de Padilha diferenciar-se nessa reunido, por ser o unico que tem o terno de
cor diferente entre todos os homens de ternos brancos), homens de profissoes respeitadas com
a chegada da modernizacao da cidade.

No plano que Paulo encontra D. Gloéria no trem, ela ndo lembra de onde/quando
conheceu Paulo, e ele a faz recordar “em casa do juiz no més passado, vocé estava com uma
mocinha de olhos...”, o que fica implicito ¢ que eles ja se conheceram em outro local, na casa
de um juiz, e esse lugar que se conheceram estd no romance, mas nao no filme. Desta
maneira, o filme proporciona um dialogo com o romance, os leitores de Sdo Bernardo (1934)
podem perceber essa conversa do filme com o texto-fonte, que remetem a passagens que estao
no livro. Linda Hutcheon define essa experiéncia como oscilagdo, posto que “se conhecemos
uma obra adaptada, havera uma oscilagdo constante entre ela e a nova adaptacdo que
experienciamos; caso contrdrio nao experienciaremos a obra como adaptagdo”
(HUTCHEON, 2011, p. 16, grifos do autor).

Desse modo, essa oscilagdo também ocorre com a semelhanga, na cena dentro do
trem, o didlogo ¢ recortado e literal ao do romance: Paulo diz que vive no campo “mas esta
bem instalado,” por isso prefere o campo, “a 4gua ¢ mais limpa”. Dona Gloria prefere a
cidade, “mato ¢ para bicho”. O didlogo suscita a oposi¢do campo versus cidade. Eles estdo
andando de trem, um advento do progresso, mas estdo reclamando da falta de conforto do
Great Western, uma empresa ferroviaria inglesa que construiu e explorou ferrovias no
Nordeste do Brasil. Estdo desfrutando de uma tecnologia, a abundancia civilizada, mas nao
percebem por um pensar burgués nas contradi¢des de um mundo moderno.

Depois da primeira insinuacdo de Paulo, de que Madalena estaria se envolvendo com
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um empregado da fazenda — no plano geral ela fica muito proxima do empregado, como se
ouvisse a queixa do empregado que foi agredido por Paulo — e acontece uma elipse temporal,
que rompe o fluxo dos acontecimentos: Paulo estd novamente sentado na sala da casa, escura,
sozinho, ouvimos o tic-tac do relégio. No contraplano, aparece Madalena do outro lado da
mesa, que lhe diz, numa fala pacifica: “Precisamos ajudar mestre Caetano”. Quando retorna
para o plano geral de Paulo, naquela grande sala escura, ela ndo estd mais 14, e ainda passa
alguém pela janela no fundo do plano, pode ser Casimiro, mas nao se pode reconhecer quem

¢, 0 que confere mais um elemento inso6lito ao plano.

Figura 7: S. Bernardo (01:01:53). Figura 8: S. Bernardo (01:02:02).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

3.4 A subjetividade da personagem feminina no filme

Os modos pelos quais nos tornamos sujeitos, os modos de subjetivacao aparecem e se
desenvolvem historicamente como praticas de si, que embora vigorem dentro de praticas
discursivas (saberes) e praticas de poder que testemunham pela descontinuidade de suas
formas histéricas (FOUCAULT, 1984). Além disso, o elo entre subjetividade e tempo, de
modo mais radical, ¢ uma forma de dizer que o sujeito € o corpo, que a subjetividade ¢é algo
que acontece num corpo e dele ndo se desvincula.

A personagem Madalena ganha novos pontos de vista no filme. A comegar pela
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interpretacdo de Isabel Ribeiro, uma atriz que, segundo Hirszman, tinha “grande sensibilidade
e de uma beleza pessoal profunda” (HIRSZMAN Apud SALEM, 1997, p. 205). Em alguns
momentos, o protagonismo desloca-se para a personagem, que mostrada no cinema, ganha
contornos que complementam a definicdo dessa mulher com um comportamento atipico, que
contesta os padrdes da sociedade e tempo histéricos tanto do livro, meados de 1930, quanto
do filme, meados de 1970.

A primeira mencao a ela ¢ feita quando os amigos de Paulo Honorio comentam, de

"7

inicio, suas caracteristicas fisicas, “Que pernas! Que peitos!”, para depois passarem
impressdes mais formais, “bonita, mulher educada, instruida”. Assim, apresentado, desde o
comego, a visdo da mulher como objeto por essa sociedade. O fato de ela exercer um oficio, a
profissao de professora, enuncia que ela possui uma posigao privilegiada enquanto mulher. No
livrto hd uma passagem que podemos compreender como em situacdes adversas da-se o
esfor¢o de D. Gléria para criar, sustentar e dar instrugdo a Madalena, entdo, mesmo vindo de
condi¢des econdmicas limitadas, a personagem conquista a profissdo de professora.

Por essa posi¢cdo social, Madalena ganhou o respeito das pessoas da cidade, e assim
chega ao conhecimento de Paulo, comentarios sobre sua beleza e instru¢do. Logo em seguida,

Paulo comeca a acreditar que precisa de um herdeiro, entdo, no plano geral, dentro da capela

azul, decide que precisa se casar:

AMANHECI um dia pensando em casar. Foi uma ideia que me veio sem que
nenhum rabo-de-saia a provocasse. Nao me ocupo com amores, devem ter
notado, e sempre me pareceu que mulher ¢ um bicho esquisito, dificil de
governar. (...) Nao me sentia, pois inclinado para nenhuma: o que sentia era
desejo de preparar um herdeiro para as terras de S. Bernardo (RAMOS,
1996, p. 57).

A intengdo era ter um filho para herdar suas terras. Reside ai, um interesse de uma
tradi¢do patriarcal de deixar seu legado para um filho, uma mentalidade historicamente
formada, pois se Paulo constréi algo grandioso, precisa de alguém que continue construindo
esse legado. Ele quer casar porque precisa dessa imagem de pai projetada pela sociedade
patriarcal. Madalena cumpre um papel secundario, a familia funcionando como esteio e
anteparo, real simbdlico para toda a organizagao social, e o Estado mantendo-se distante. Essa
estrutura tenderia a eternizar-se, de acordo com Schwarcs (2019), durante a primeira
Republica (1889-1930), quando a figura do coronel representava o posto mais alto na
hierarquia da Guarda Nacional, a instituicio do Império ligou os proprietdrios rurais ao

governo por meio do coronelismo.
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Na cena do pedido de casamento, Madalena (Isabel Ribeiro) fica reflexiva com o
pedido, admitindo que ¢ uma proposta vantajosa; quer dizer, ela sabe que esta tratando o
casamento como um negdcio. No primeiro plano, ela estd na janela, parece sonhar com esse
lugar que podera viver, a bonita fazenda que ja tinha ouvido falar. Ela diz que precisa refletir:
“a verdade € que eu sou pobre como um Jo, entende?”’, Paulo responde: “ndo diga isso
menina, € a sua instrucdo, ¢ a sua pessoa, nada disso importa? A senhora quer saber de uma
coisa? Se chegarmos a um acordo, quem faz um negocio supimpa sou eu’.

A fala de Paulo Honorio enuncia que valoriza Madalena por quem ela € e ndo por seus
bens materiais, e ainda valoriza sua instrugdo, indicando que seu investimento em uma
educacdo formal ¢ positivo. No entanto, acreditar na melhora de suas condi¢cdes econdmicas €
ndo precisar mais trabalhar como professora serdo boas escolhas para Madalena? Sabemos

que ai reside uma grande contradi¢cdo. No didlogo ocorre um embate entre razdo logica e

sentimento:

[...] Para ser franca eu nao sinto amor.

- Ora essa! Se a senhora dissesse que sentia isso, eu ndo acreditava. E ndo
gosto de pessoas que se apaixonam e tomam resolucdes as cegas,
principalmente uma resolugdo como essa, vamos marcar o dia (RAMOS,
1996, p. 93).

Desse modo, reitera-se que Madalena ¢ sensivel quando diz que ainda ndo tem
sentimentos, mas Paulo ¢ 16gico por acreditar que isso seja dispensavel. O embate interior de
Madalena fica explicito, contrariamente, ela aceita o pedido de casamento por ser também
logica: Paulo por argumentos € insistente nesse momento, pois deseja que aconteca logo, €
Madalena fica suscetivel a promessa de mudanca de vida. Ela parece sonhar; quer dizer,
idealiza esse futuro e aceita o pedido mesmo sabendo que ainda ndo sente amor. Nesse
sentido, fica implicito que essa aproximagao ainda nao a afetou em um sentido profundo, mas
aceitar o pedido demonstra que ela acredita que o casamento ¢ um acordo indispensavel.

ApoOs o casamento, o plano geral mostra Paulo e Madalena separados por uma certa
distancia, mas quando trocam um olhar para enfim se aproximarem, ela diz: ““Vamos comecar
vida nova, hein Paulo!” na sequéncia, no plano geral, Madalena caminha por um campo
repleto de flores brancas, vestida com o vestido branco do casamento, ela movimenta-se com
leveza. Esse plano, relativamente curto, tem algo de sublime: a realizagdo do sonho de
Madalena de ter um jardim. Porém, contrasta de forma abrupta com o préximo plano em que

ela visita o descarogador.
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Salem (1997) entrevista Caetano Veloso, que conta como a musica do filme foi
concebida. Leon telefonou para Caetano na Bahia: “[...] Entdo pensando em vocé cantando
Asa Branca com aquele gemido, acho que vocé poderia fazer, em Sao Bernardo, com sua voz,
uma coisa que fosse para o filme o mesmo que o carro de boi foi para Vidas Secas” (SALEM,

1997, p. 209).

Figura 9: S. Bernardo (50:57). Figura 10: S. Bernardo (51:19).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

Fonte: Leon Hirszman (1972).
A musica esta ligada a presenga de Madalena nestes planos. A composi¢do da musica

foi uma improvisagdo da voz de Caetano sobre as imagens. Criada a partir do rojao do eito,
um ritmo popular entre os camponeses de Alagoas, a sonoridade do lamento, na cena no
campo, ndo causa o mesmo incomodo das demais cenas. Caetano Veloso ainda diz em
entrevista a Salem (1997, p. 209) que “[...] ele passava as imagens, repassava, eu cantava e a
gente regravava. Era improvisado, s6 voz, uns gemidos paramelddicos. Tinhamos quatro
canais: eu repetia, cantava em cima, fazia duas, trés, quatro vozes. S6 gemidos [...]".

Apds o casamento no plano onde ocorre um jantar, na mesa com os convidados,
Madalena pergunta qual o ordenado de Seu Ribeiro, ela surpreende-se com a resposta e diz
ser pouco. Essa critica ¢ muito mal recebida por Paulo que fica furioso, essa declaragdo se
choca com o poder que ele exerce com seus interesses. Na cena seguinte, um plano fechado
em que a sombra marca a silhueta dos personagens, em contraste com o amarelo, os dois
procuram se entender. Madalena admite que foi uma inconveniéncia o que ela disse na mesa,
mas Paulo Hondrio prefere chamar de incompreensao: “Aqui ndo € como 14 fora”, ele diz. Por
ela adentrar esse novo espago, Paulo julga que ndo pode compreender o modo como ele lida
com os empregados, e fica implicito que ele ndo quer discutir com a esposa questdes
relacionadas ao trabalho na fazenda. A cena termina com Paulo Honoério oferecendo para ela
uma ocupagao, com direito a ordenado: “Faca a correspondéncia”. O que fica implicito desta
vez ¢ que lhe oferecendo um trabalho, ele quer delimitar o espaco onde ela terd voz.

Mary Wollstonecraft ¢ uma escritora que continua atual. Sua obra Reivindicagdo dos
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Direitos da Mulher (1792) traz a ideia de que a mulher se constroi, e sdo as limitagdes sociais
o que impede as mulheres de se desenvolverem, ou, at¢ mesmo, ter acesso a cultura. Essa
realidade ja ¢ tratada por Wollstonecraft (1792), que mostra que ao negar educagao,
obrigatoriamente, transformar a mulher em um objeto doméstico, ao submeté-la ao poder
primeiro do pai, depois do marido, vai se construindo aquilo que se chama o especifico
feminino, a ideia da mulher como outro, complementar ao homem, décil e carinhosa.

Uma das questdoes determinantes no texto de Wollstonecraft (1792) ¢ o aspecto da
instru¢do. Na Inglaterra e na Franca, até o século XX, as mulheres ndo podiam escrever, a nao
ser que o marido autorizasse, (muitas nem aprendiam a escrever), entdo, o direito a instru¢ao
da mulher foi uma longa luta. Nesse sentido, a instrugdo de Madalena, em meados dos anos
20 a 30 do século XX, foi uma conquista. A principio, a sociedade reconhece a mulher por
esse titulo, e o pretendente a valorizara por esse “algo a mais”, mas que, mais tarde, sua
instrugdo sera justamente um agravante em seu julgamento.

Dessa forma, Madalena, mulher instruida, termo esse que aparece varias vezes na
narrativa, € ¢ um indicativo desse investimento no sentido de trabalhar com o conhecimento
para se transformar, como exercicio pessoal, como uma escrita de si, que, segundo Foucault
(1992, p.130) “(...) constitui uma etapa essencial no processo para o qual tende toda a askesis:
a saber, a elaboracdo dos discursos recebidos e reconhecidos como verdadeiros em principios
racionais de a¢ao”. Pela perspectiva de Foucault (1992), pensar contém um modo de vida, se a
personagem se interessava por politica, artes, religido é porque buscava o movimento de
transformagdo das molduras de pensamento, fazendo o trabalho de pensar diversamente.
Nesse sentido, ¢ compreensivel suas “ideias avangadas” que espelham seu senso de justica,
reparar nas incorregdes do cotidiano da fazenda, a vontade de interferir, simpatizar com o
socialismo (leia-se o ideal de uma sociedade mais justa e igualitaria).

No plano em que acontece um jantar com oito pessoas & mesa, Padilha, Seu Ribeiro,
Madalena e Paulo Honério como anfitrido de um lado, Seu Nogueira, Padre Silvestre,
Gondim e Dona Gléria do outro lado da mesa, o tema que motiva o dialogo durante a refeicao
¢ a faléncia das institui¢cdes publicas. As opinides sobre politica, referentes ao tempo historico
ficcionalizado sdo expostas, a Revolu¢do Russa, as ideias sobre comunismo que dela
decorrem, exasperam tensdes.

O primeiro plano em Paulo mostra sua face muito séria, seu olhar fixo, entrega seu
ciume ao observar Madalena conversando com Seu Ribeiro. No contraplano, a conversa
sugere certa descricdo de Madalena. A voz off revela que Paulo tenta lembrar de quando foi

que j& havia experimentado aquele sentimento de desconfianga. Quando Paulo recorda-se, o
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discurso interior traz novamente uma oscilagdo, referente a seguinte memoria: “naquele
mesmo dia, no escritorio, enquanto Madalena me entregava as cartas para assinar” (RAMOS,
1996, p. 132). A passagem desse dia no escritdrio encontra-se no capitulo 24 de Sao Bernardo
(1934).

E também nessa introspeccdo que Paulo chega a conclusio que Madalena esta
“conluiada” com Padilha. Quer dizer, essa desconfianga vai além das insinuagdes anteriores
de trai¢do conjugal, ele desconfia de um compl6 entre os dois, que angariasse os empregados

da fazenda: “Sim, senhor! Conluiada com o Padilha e tentando afastar os empregados sérios

do bom caminho. Sim senhor, comunista! Eu construindo e ela desmanchando” (RAMOS,

1996, p.132).

Figura 11: S. Bernardo (01:04:24).

[Figura 12: S. Bernardo (01:05:18).
Fonte: T eon Hirezman (1 077_),
Fonte: Leon Hirszman ( 1972).

Com isso, aponta-se que Madalena quebra seu siléncio e posiciona-se no didlogo com
um “por qué?”, que contesta Paulo, por que uma revolucao seria negativa? A voz off de Paulo
sobrepde-se a de Madalena no didlogo ¢ mal podemos ouvir o que ela fala, mas ela esta
preocupada com as condi¢cdes de vida dos trabalhadores. Nesse momento, Paulo passa a
desconfiar que Madalena seja comunista.

Depois vém as sequéncias em que Paulo expde sua desconfianca, vasculhando as
coisas de Madalena. Ela fica devastada com a humilhagdo. No plano que solicita a carta que
Madalena escrevia, diante da negativa, ele reage de forma violenta. A atuagdo de Othon
Bastos tem uma expressao corporal rigida e expressa toda a sua raiva, sua colera. No final da
sequéncia, o plano geral que ecoa o grito de Paulo na fazenda, “puta que pariu a todos”, ¢ um
fechamento interessante para essa cena, uma solugdo cinematografica.

Quando Paulo “serenou” da violéncia da manha, dirigiu-se a escola, decidido a
despedir o “mestre-escola”. Paulo lhe da um més para se retirar. A voz de Paulo, nesse
primeiro plano, é colocada como uma voz off; pois nio vemos Paulo, s6 vemos Padilha. E a

linguagem cinematografica fazendo o espectador refletir sobre a narragdo e o protagonismo de
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Paulo. No plano seguinte, dentro da sala de aula, continua a conversa. Padilha fica indignado

com a demissao e argumenta que serviu de espoleta para D. Madalena, discursando assim:

- Espoleta! “Va4 buscar um livro, seu Padilha” Eu ia. “Traga papel, seu
Padilha.” Eu trazia. “Copie essa pagina, seu Padilha.” Eu copiava. “Apanhe
umas laranjas, seu Padilha.” Até apanhar laranjas! Espoleta! Aquela mulher
foi a causa da minha desgraca (RAMOS, 1996, p. 132).

A retorica de Padilha é muito bem articulada, a forma como ele constréi uma estoria,
para mostrar onde ¢ o lugar dele nessa estoria. Ele se coloca como inocente, mas, na verdade,
tem uma consciéncia mais ampla da situagdo, que permite que ele apresente os argumentos

precisos, e ainda se utilize de ironia:

- Que diabo discutiam vocés?

[...] - Literatura, politica, artes, religido... Uma senhora inteligente, a d.
Madalena. E instruida, ¢ uma biblioteca. Afinal estou chovendo no molhado.
O senhor, melhor do que eu, conhece a mulher que possui (RAMOS, 1996,
p. 149).

A mulher que Paulo possuia, quem podia compreender era Padilha. No close, o olhar
de Padilha ¢ sarcastico, porque ele tinha essa afinidade com Madalena. No filme, vemos os
dois conversando em algumas cenas, mas o cinema também suscita a divida machadiana:
Madalena traiu ou nao traiu Paulo? E ainda esse olhar conota uma revanche, pois Paulo tomou
Sao Bernardo de Padilha e, simbolicamente, pela dimensao do citime de Paulo no romance,
Padilha tomou Madalena de Paulo, e o ciiime, que degrada Paulo, o levard a ruina: sua

fraqueza diante de aspectos da vida que ele ignora ou ndo procurou compreender.

Figura 13: S. Bernardo (01:19:27).

Fonte: Leon Hirszman (1972).

Em Um teto todo seu (1929) a partir do tema “as mulheres e a ficgdo” Virginia Woolf

(2014), elege, como foco de sua exposi¢do, a tradicdo imperativa do patriarcado,
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descortinando em que medida a falta de recursos financeiros e de legitimidade cultural, a que
as mulheres eram submetidas, compunha um cenario desencorajador para que elas
escrevessem ficcdo. Por uma abordagem ficcional, cria a personagem Mary Beton, que recebe
a encomenda de proferir a palestra As mulheres e a ficgdo de duas faculdades para resumir em
breves palavras a resposta do longo ensaio ficcional de cem paginas: porque a mulher que
escreve ficcao ¢ um gato sem rabo.

A personagem Madalena pode ser associada a essa imagem metaforica de um gato sem
rabo, porque esse gato tem tudo que precisa para viver, mas lhe falta o rabo. Mas serd que
esse gato sente-se estranho? Sera que sempre lhe faltou o rabo ou ele nasceu assim mesmo?
Para desconstruir ideias enraizadas como, por exemplo, a que as mulheres sdo intelectuais,
moral e fisicamente inferiores aos homens, Woolf (2014) discute em que medida a posicao
que a mulher ocupa na sociedade acarreta dificuldades para expressdo de seu livre
pensamento. No posfacio, Noemi Jaffe (2014) fala sobre algumas conclusdes do citado

ensaio:

Algumas das conclusdes — inexatas — a que ela chega ¢ que a raiva dos
homens é proveniente de uma estratégia propriamente masculina. Para que
se sintam superiores, os homens precisariam de espelhos que aumentassem
suas dimensdes a0 menos com o dobro de seu tamanho natural. E claro que
esses espelhos sdo as mulheres. Mas ¢ justamente sua inferioridade, sua
atuagdo como reflexos obedientes, que causa raiva no sujeito espelhado. O
espelho ¢ inferior, e se assim ndo for considerado vai deixar de cumprir sua
funcdo especular (JAFFE, 2014, p. 166).

O protagonista Paulo precisava de um espelho que aumentasse sua dimensdo. E casou
com uma mulher que se interessava pelo saber, com preocupacdes humanisticas; que se
indignava com a violéncia. Esse espelho certamente diminuiu a dimensao de Paulo. Logo ele
que tinha “manias” de grandeza. Paulo sentiu raiva porque Madalena revelou um impeto
desobediente, questionou coisas, aproximou-se dos empregados, e isso estabeleceu o conflito
da desconfianga ou ciime na narrativa.

Em A4 Vida dos Homens Infames (1977), Foucault (2003 [1977]) foi buscar arquivos
em uma biblioteca, registros, relatorios, dentincia da vida de pessoas entre 1660 e 1760. Esses
relatos eram de vidas consideradas obscuras, vidas que foram representadas através de uma
linguagem cujo objetivo era denunciar essas pessoas. Seria interessante tracar um paralelo
com o texto de Foucault (2003), colocando a vida de Madalena como uma vida infame. Sua

escolha, casar com um homem que pouco conhecia, a leva a um casamento mal sucedido, que
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torna sua vida obscura. Nesse sentido, a ideia defendida pelo autor, em seu texto, contém

semelhanca com o que ocorre com Madalena:

Para que alguma delas chegue até nos, foi preciso, no entanto, que um feixe
de luz, a0 menos por um instante, viesse ilumina-las. Luz que vem de outro
lugar. O que arranca da noite em que elas teriam podido, e talvez sempre
devido, permanecer ¢ o encontro com o poder: sem esse choque, nenhuma
palavra, sem duvida, estaria mais ali para lembrar seu fugidio trajeto. O
poder que espreitava essas vidas, que as perseguiu, que prestou atencao,
ainda que por um instante, em suas queixas e em seu pequeno tumulto, e que
as marcou com suas garras, foi ele que suscitou as poucas palavras que disso
nos restam; seja por se ter querido dirigir a ele para denunciar, queixar-se,
solicitar, suplicar, seja por ele ter querido intervir e tenha, em poucas
palavras, julgado e decidido (FOUCAULT, 2003 [1977], p. 206).

Desse modo, a luz de Graciliano Ramos e Leon Hirszman tiveram a sensibilidade para
revelar esse choque. A subjetividade de Madalena, a vontade de ver mudangas tanto na
personalidade do marido, como na realidade que se apresentava, choca-se com o poder de
Paulo Honorio. O ciime obsessivo do marido a condenou ao abalo moral, assim, se ndo podia
mais expressar sua subjetividade, passa a entrar em um processo de (des)subjetivagdo. Esse
rastreamento da subjetividade da vida das pessoas, segundo Foucault (2003), ¢ iniciado no
cristianismo, quando as pessoas vao aos confessionarios narrar os pormenores de suas vidas,
seus desejos ocultos, seus instintos, com o intuito do perddo. Esse poder sem limite
infiltrou-se nas relagdes cotidianas e tornou-se ndo sé aceitavel e familiar, mas cada vez mais

se torna naturalizado.
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CONSIDERACOES FINAIS

No cinema moderno, a imagem-tempo deixa fluir o tempo em oposi¢do ao cinema
classico, que subordina o tempo da duragdo a agdo. Neste sentido, o cinema moderno exige
mais do espectador, que naturalmente fica com o olhar condicionado por uma linguagem
transparente que procura naturalizar as especificidades de como o filme ¢ feito, produzindo
uma abordagem mais impositiva. O cinema moderno, para além de produzir afec¢des, produz
conceitos, ele tem filosofia. E assim eleva o espectador a categoria de receptor. Por uma

abordagem mais contemplativa, o espectador pensa junto com o pensamento do filme.
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Por meio de uma atitude estética como espectadora, a recepcao do filme possibilitou
problematizar alguns significados. A narrativa filmica suplementa caracteristicas da oralidade
da escrita da Literatura; O narrador faz a alternancia das variedades linguisticas, norma culta e
oralidade; A estruturacdo das narrativas sdo semelhantes, entdo, a montagem segue a logica da
estrutura da temporalidade do livro; A imagem de Paulo como homem sertanejo fica mais
iluminada no filme; O filme contribui para desmitificar a ideia do Sertdo seco, com imagens
de lugares hidricos; A divida machadiana de Dom Casmurro também esta presente no filme:
Madalena traiu ou ndo traiu Paulo? E por fim, Madalena faz uma escrita de si quando procura
expressar sua subjetividade, o que leva ao surgimento do conflito de interesses do casal,
provocado por um choque com o poder masculino exercido por Paulo. Por isso o protagonista
percebe sua imagem diminuida nesse “espelho” que ¢ sua mulher.

A escassez material da produgdo do filme ndo impediu que fosse feito um trabalho de
grande depuracdo, um cldssico para a cinematografia brasileira. A fotografia ¢ de uma beleza
particular, uma representacdo que situa-se no passado brasileiro, em meados da década de
1930 do século XX. Ainda sobre a fotografia, as paisagens sdo quadros perfeitos, as cores
frias que contrastam com cores quentes, muitas vezes traduzem o estado dos personagens.
Esta pesquisa ainda pode avangar com andlises das ultimas cenas do filme e pode contribuir
com futuras pesquisas de andlises filmicas e de comparagdo entre narrativas literarias e

narrativas filmicas.

REFERENCIAS
AGAMBEN, G. O que é o contemporaneo? e outros ensaios. Tradu¢ao Vinicius Nicastro
Honesko. Chapec6: Argos, 2009.

ALBUQUERQUE JR. D. M. A invenc¢io do Nordeste e outras artes. 4 ed. Recife: Cortez,
20009.

AMADOQO, J.; FERREIRA, M. M. (Orgs.). Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 2006.

ARAUJO, J. S. Graciliano Ramos e o desgosto de ser criatura. Macei6: EDUFAL, 2008.



68

ARISTOTELES. Poética. Tradugdo Eudoro de Sousa. 2 ed. Porto Alegre: Imprensa Nacional
— Casa da Moeda. 1990.

AVELLAR, Jos¢ Carlos. O chiio da palavra: literatura e cinema no Brasil. Rio de Janeiro:
Rocco, 2007.

BARTHES, R. Roland Barthes por Roland Barthes. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sdo
Paulo: Cultrix, 1977.

BOSI, A. Historia Concisa da Literatura Brasileira. 3 ed. Sao Paulo: Editora Cultrix, 1995.

BOTELHO, M. C. Glauber Rocha, intérprete farol da imaginacdo. Légua & Meia: Revista
de literatura e diversidade cultural. v. 01, n° 07, 2016.

BOURDIEU, P. O poder simbélico. Traducdo Fernando Tomaz. 6 ed. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2003.

CANDIDO, A. Fic¢io e Confissdo: ensaios sobre Graciliano Ramos. Rio de Janeiro: Editora
34, 1992.

CANDIDO, A. Depoimento de Antonio Candido no Simpésio Graciliano Ramos — 75
anos de Angustia. Publicado pelo canal TV Cultura Digital, 2011. Video (37 min).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=p3r-dY-00ws. Acesso em: 03 jul. 2019.

COSTA, L. M.; REMEDIOS, M. L. R. A Tragédia: Estrutura e Histéria. Sao Paulo: Atica.
1988.

EISENSTEIN, S. A Forma do Filme. Apresentagdo, notas e revisao técnica, Jos¢ Carlos
Avelar; tradugao de Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

FOCAULT. M. As Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Traducado
de Salma Tannus Muchail. 8 ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

FOUCAULT, M. A escrita de si. In: . O que é um autor? Lisboa: Passagens, 1992.

FOUCAULT, M. A vida dos homens infames. Estratégia, poder-saber. Ditos e escritos IV.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.

FOUCAULT, M. Historia da Sexualidade. (Vol. II: O uso dos prazeres). Graal. Rio de
Janeiro, 2003.

FRYE, N. Anatomia da critica: Quatro ensaios. Brasil: Realizagdes editora, 2014.

HAUSER, A. Histéria social da arte e da literatura. traducio Alvaro Cabral. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998.

HUTCHEON, L. Uma teoria da adaptac¢ao. Traducao André Cechinel. Florianopolis: Ed. da
UFSC, 2011.

KANT, I. Critica de la razén pura. Traduccion estudio y notas Mario Caimi. 1 edicion.



69

México: FCE, UAM, UNAM, 2009.

KINGLER, D. Escrita de si como performance. Revista Brasileira de Literatura
Comparada, n 12, 2008.

LAFETA, J. L. O mundo a revelia. In: RAMOS, G. Sdo Bernardo. 66 ed. Rio de Janeiro:
Record, 1996. Posfacio.

MARTIN, M. A Linguagem Cinematografica. Traducao Flavio Pinto Vieira e Teresinha
Alves Pereira. Belo Horizonte: Itatiaia Limitada, 1963.

MOISES, M. A Analise Literaria. 7 ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1984.
MOISES, M. Dicionario de termos literarios. So Paulo: Cultrix, 2004.

NIETZSCHE, F. W. A visao dionisiaca do mundo, e outros textos de juventude. Traducao
Marcos Sinésio Pereira Fernandes, Maria Cristina dos Santos Souza. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005.

NIETZSCHE, F. W. Introducao a tragédia de Séfocles. Tradugao do alemao e notas Ernani
Chaves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

NOVAES, C. C. (org.). Imagens Imaginarios Movimentos: literatura cinema & diversidade
cultural. Feira de Santana: UEFS Editora, 2016.

NOVAES, C. C.; SOUZA, M.C.B. Transculturalidade e transitos intersemioticos: adaptagdes
e transcriacoes cinematograficas em Graciliano Ramos. Pontos de Interrogacao. v. 08, n° 01.
2018.

PAZ, Octavio. O arco e a lira. Traducao de Olga Savary. 2 ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1982.

RAMOS, G. Sao Bernardo: posfacio de Jodo Luiz Lafetd. 66 ed. Rio de Janeiro: Editora
Record, 1996.

REIS, Z. C.; MINCHILO, C. C. Mestres da Literatura — Graciliano Ramos: Literatura
sem Bijouterias. Publicado pelo canal Eddie Silva. Video (28 min). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=DKmno31Qmeg. Acesso em: 28 ago. 2019.

ROCHA, G. Revolucao do Cinema Novo. 1 ed. Rio de Janeiro, Sdo Paulo: Cosac Naify,
2004.

SALEM, H. Leon Hirszman: O navegador das estrelas. Tradu¢cdo André Cechinel. Rio de
Janeiro: Rocco, 1997.

SAO Bernardo. Diregdo: Leon Hirszman. Roteiro: Leon Hirszman. Rio de Janeiro: Saga
Filmes, 1972. Bobina Cinematografica (111 min).

SCHWARCS, L. A persisténcia do latifindio e do mandonismo no Brasil. Disponivel em:
https://www.nexojornal.com.br/colunistas/28ikm019/A-persisténcia-do-latifindio-e-do-mand
onismo-no-Brasil. Acesso em: 15 jul. 2019.


https://www.youtube.com/watch?v=DKmno3IQmeg

70

SOFOCLES. Antigona. Editora L&PM Pocket. Sdo Paulo, 1999.
SOFOCLES. Edipo Rei. Editora Zahar. Sio Paulo, 2018.

TARKOVSKIAEIL A. A. Esculpir o tempo/ Tarkoviski. Tradugdo Jefferson Luiz Camargo.
2 ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998.

TAVARES, M. Anélise da obra A origem da tragédia de Nietzsche. 3 ed. Lisboa: Presenca,
1999.

VILA-MATAS, E. Suicidios exemplares. Colecdo Folha. Literatura ibero-americana. 1 ed.
Sao Paulo, 2012.

WOOLF, V. Um teto todo seu. Traducao Bia Nunes Souza, Glauco Mattoso. Sao Paulo:
Tordesilhas. 2014.

XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema: antologia. 1 ed. Rio de Janeiro: Edigdes
Graal, 1983.

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. 3 ed. Paz e Terra. Sdo Paulo, 2001.



	1 INTRODUÇÃO  
	2.1  Contexto Histórico – do Texto-fonte à Transposição Cinematográfica: Relações com a Contemporaneidade 
	2.2  Graciliano Ramos: o Autor e a Obra 
	2.3 A Ficção de Graciliano Ramos: a Autobiografia de Paulo Honório como Ideia Trágica 
	2.4 O aspecto geral da tragédia antiga e da tragédia moderna: perspectivas dos personagens em São Bernardo 
	2.4.1 O drama burguês, perspectivas da tragédia moderna 

	3.1  O engajamento de Leon Hirszman e o legado para a cinematografia nacional 
	3.2   História do cinema, linguagem e relações com a literatura 
	3.3 O filme São Bernardo e a imagem-tempo 
	 
	 
	 
	 
	 
	3.4  A subjetividade da personagem feminina no filme 

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	CONSIDERAÇÕES FINAIS 
	 
	 

