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RESUMO

BRITO, Dislene Cardoso de. Falsos Mitos e Herdis Vencidos em O Pagador de
Promessas e O Bem-Amado: do texto draméatico para a tela. Tese (Doutorado) —
Instituto de Letras, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015.

Esta tese de doutorado reflete os estudos de adaptacdo e faz um recorte para dar
conta do processo de adaptacdo de textos dramaticos para o cinema. O objeto de
analise sdo as pecas teatrais O Pagador de Promessas (1959) e O Bem-Amado
(1962), do dramaturgo Alfredo Dias Gomes, adaptadas para 0 cinema,
respectivamente, pelos diretores Anselmo Duarte (1962) e Guel Arraes (2010). A
pesquisa tem como objetivo principal analisar a tematica dos herois vencidos e dos
falsos mitos, bem como certos elementos da narrativa, na passagem do texto
dramético para a tela, tendo em vista o contexto historico do Brasil das décadas de
1950 e 1960. As pecas pertencem a fase de “maturidade” do dramaturgo. Na
primeira peca, temos a presenca do heréi vencido, representado pelo personagem
Zé-do-Burro, e, na segunda, Dias Gomes celebra os falsos mitos, na qual
percebemos uma reflexdo acerca do mito e da mistificagdo na sociedade moderna,
através de personagens-tipo que a compdem. Consideramos, no estudo, as
diferencas entre midias, as particularidades da linguagem utilizada, o contexto
histérico e as circunstancias de producdo nos quais estdo inseridos textos
dramaticos e filmes. Apresentamos, também, os recursos cinematograficos utilizados
pelos diretores no processo de adaptacdo dos textos fonte para o cinema, bem
como as imagens de Brasil do periodo em analise, presentes nas pecas e
respectivos filmes. Todos os elementos da pesquisa, aqui apresentados, foram
analisados a luz de tedricos que estudam a tematica do her6i e do mito nos signos
da cultura, notadamente na literatura e no cinema. Além disso, recorremos a estudos
bibliograficos sobre o processo de adaptacdo e estudos acerca do teatro e do
cinema no Brasil, os quais nos ajudaram a compreender as expressdes artisticas
produzidas no pais no periodo que antecedeu a Ditadura Militar. Por fim, utilizamos
as ferramentas da analise estrutural da narrativa, a fim de compreender a
construcdo narrativa dos textos dramaticos de Dias Gomes, adaptados para o
cinema. A partir desse arcabouco tedrico, empreendemos uma analise comparativa,
cotejando texto dramatico e filme, tecendo os fios narrativos que aproximam ambas
as midias e sinalizando pontos de cada obra. A pesquisa visa a valorizacdo da
producdo dramatica de Dias Gomes e respectivos adaptadores, mostrando a
importancia desse estudo na compreensao das expressdes culturais representativas
de uma nacao.

Palavras-chave: Teatro de Dias Gomes; Cinema brasileiro; Adaptagao
cinematografica; Falsos Mitos e Herois Vencidos. Narratividade



ABSTRACT

BRITO, Dislene Cardoso de. False Myths and Loser Heroes in O Pagador de
Promessas and O Bem-Amado: from dramatic text to the screen. Thesis -
Letters Institute, Federal University of Bahia, Salvador, 2015.

This doctoral thesis reflects the adaptation studies in order to see how dramatic texts
are adapted to the cinema. The objects of analysis are the plays O Pagador de
Promessas (1959) and O Bem-Amado (1962), written by Alfredo Dias Gomes and
adapted to films, respectively, by the directors Anselmo Duarte (1962) and Guel
Arraes (2010). The research has as main objective the analyze of the themes of loser
heroes and false myths, as well as certain elements of narrative, in the transposition
of dramatic text to the screen, considering the historical context of Brazil in the 1950s
and 1960s. The plays belong to the "maturity” phase of the playwright. In the first
play, we have the presence of the loser hero, represented by the character Ze-do-
Burro, and, in the second, Dias Gomes celebrates the false myths, in which we see a
reflection on the myth and mystification in modern society, through characters-type.
We consider in the study, the differences between media, the peculiarities of the
language used, the historical context, as well as the circumstances of production in
which dramatic texts and films are inserted. Here, we also present the
cinematographic resources used by the directors in the process of adapting the
source text to film, together with images of Brazil in the reviewed period. In addition,
we use bibliographical studies to understand the process of adaptation alongside the
studies of theater and cinema in Brazil, in order to grasp the artistic expressions
produced in the country at that time that preceded the military dictatorship. Finally,
we used the tools of structural narrative analysis, taking into account of Dias
Gomes’s dramatic construction, adapted to the cinema. From this theoretical
framework, we undertook a comparative analysis of texts and films, weaving the
narrative threads that bring both media and signaling points of each work. The
research aims to appreciate the dramatic production by Dias Gomes and its film
adaptation, highlighting the importance of the study to understand the representative
cultural expressions of a nation.

Keywords: Dias Gomes Theatre; Brazilian cinema; Film adaptation; False Myths and
loser Heroes. Narrative
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INTRODUCAO

“O publico ja ndo se conformava s6 com o espetaculo ‘bem-feito’,
queria mais, queria ver a nossa realidade em cena.”
(Dias Gomes, 1998, p.171)

O tema da pesquisa em cena

O século XX foi palco de grandes transformacdes na sociedade e as
expressdes artisticas souberam capturar as vicissitudes do momento e traduzir a
vida em espetaculo. A realidade social, entdo, foi mostrada nas diversas formas de
arte. Com o advento do cinema, a dramaturgia e 0 romance encontraram um novo
meio de realizagdo artistica e veiculo de divulgacdo de obras e pensamentos
ideolégicos, ampliando o campo de recepcao e inaugurando novas formas de pensar
a realidade social. E nesse contexto que situamos o fendmeno da adaptacdo do
texto literario para o cinema. O interesse na convergéncia destas duas linguagens
irrompeu quando o cinema percebeu as diversas possibilidades de adaptacdes, a
partir de obras literarias. No entanto, ndo se tratava apenas de uma mera
transposicdo de midias. O encontro do cinema com a literatura se da em uma
perspectiva dialdgica, engendrando novas e mdltiplas leituras. Para além dos
interesses mercadologicos, as adaptacdes de obras literarias para o cinema aludem

novos significados ao texto fonte, gestando uma nova obra, auténtica no seu meio.

E esse didlogo proficuo que nos interessa. Dada a envergadura do tema e
aos meandros das incursdes analiticas, direcionamos o foco de andlise para o
processo de adaptacdo de pecas teatrais para o cinema. No que tange a
dramaturgia e a aproximacao ao universo filmico, compartilhamos a mesma visédo de
autores, cujos estudos apontam os imbricamentos sociais decorrentes do dialogo
entre midias. Também reiteramos que as adaptacBes apresentam uma leitura da
sociedade de um periodo, uma vez que elas flagram os eventos produzidos em um
determinado tempo e lugar. Ademais, a passagem do texto teatral para o cinema
cumpre o papel de “democratizar” a arte dramatica. Os textos teatrais, por serem
produzidos para performance em palcos, ao serem transpostos para a linguagem
audiovisual, possibilita o contato do espectador com uma gama de obras teatrais,

muitas vezes desconhecidas, devido ao restrito acesso aos textos e aos palcos.

Na incursédo historica e na critica empreendidas ao tema, posicionamos o0

cinema como uma arte narrativa, entretanto, ha diferencas entre ver e contar. Como



14

consequéncia, o estudo de um modo visual de comunicagéo e de um texto escrito,
mesmo aquele destinado a encenacgdo no placo, pode abarcar diferentes formas de
analises, as quais variam desde trabalhos analiticos sobre a perspectiva
narratologica, autoria e género, até a analise do processo que ambas as midias
dividem. Outrossim, ndo podemos obliterar neste escopo, as relagdes entre cinema
e literatura, uma vez que elas ndo se ddo em méo Unica. N&o raro, observamos
obras literarias apropriando-se dos recursos narrativos do cinema para imprimir
velocidade e dinamismo aos textos literarios. Citamos aqui experiéncias na poesia
de Paul Valéry e exemplos de obras pertencentes a autores modernistas como
Mério de Andrade’ e Oswald de Andrade?. Valéry dizia ter a impresséo de que era o
cinema que estava inventando a poesia dele. Portanto, as influéncias tematicas,
estilisticas e tedricas ocorrem nos dois sentidos, ou seja, do literario ao filmico e do

filmico ao literério.

A aproximagdo do texto literario com o cinema nos revela a importancia de
perceber os filmes como obras independentes que podem ser lidas como tal.
Portanto, situamos o cinema como arte narrativa e demarcamos seu espacgo dentro
das expressdes artisticas. Entretanto, ainda persistem muitos discursos
contraditérios acerca do tema, justificando estudos como esse a que nos propomos

a fazer.

O fato € que, apesar dos inumeros estudos de cinema, ainda persistem
alguns equivocos. Citamos, aqui, a necessidade que muitas pessoas ainda tém de
comparar o texto literario a adaptacdo filmica, apoiando-se em parametros
hierarquizantes da obra literéria, particularmente, no texto em detrimento do filme.
Sob essa perspectiva, a obra passa a ser vista como superior e original, relegando
ao filme o status de obra secundaria, culturalmente inferior e dependente do texto
fonte. Desta forma, o valor do filme teria relagdo com o grau de aproximagdo com o
texto fonte para as pessoas que ainda buscam nos filmes adaptados fidelidade a

obra literaria. Tais posicionamentos sinalizam desconhecimento de estudos na area

'Uma quest&o bem nossa, mas néo exclusivamente nossa, especialmente, na década de 1920: entre
noés, Mario de Andrade vé o cinema como um meio de reinventar a experiéncia literaria brasileira e
escreve um “romance cinematografico” - Amar, verbo intransitivo. (AVELAR, 2007, p. 9)

2J4 é lugar-comum na critica literaria brasileira relacionar a obra de Oswald de Andrade & linguagem
do cinema. Citamos Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar (1924).
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de adaptacdo, que apesar de serem muitos e valiosos, ainda carecem maior
divulgacao junto ao publico. As pesquisas e teorias sobre adaptacédo, na maioria das
vezes, ficam restritas ao meio académico, tradicionalmente aos cursos de Letras,
mais especificamente, nas areas de Literatura Comparada (Adaptacado) e Linguistica
(Traducdo Intersemidtica), além de estudos circunscritos aos cursos de Cinema e

Audiovisual.

Ao aproximar literatura draméatica de suas adaptacdes filmicas, embasamos a
leitura a partir de reflexdes teoricamente centradas nos estudos de adaptacéo,
almejando estender a democratizacéo das reflexdes a um publico mais amplo. Ao
situar texto dramatico e filme, postulamos que cinema e literatura sao duas formas
de arte. Adotamos o pensamento de Robert Stam (2008), para quem essas artes
sdo feitas de aproximacdes, espelhamentos, negacbes e didlogos, nem sempre
conciliatérios. Como formas de linguagens, cinema e literatura apresentam distintas
maneiras de expressao, constituindo-se agentes na promocdo de leituras e
interpretacbes sociais, histéricas e culturais. Ao delimitar a pesquisa ao campo
dramatico, ndo desejamos hierarquizar os textos adaptados, mas possibilitar
instrumentos tedricos necessarios para a compreensao do objeto de pesquisa, a
saber: 0 processo de adaptacao de textos teatrais para o cinema.

Esta tese de doutoramento tem como objetivo principal analisar as pecas O
Pagador de Promessas e O Bem-Amado, do dramaturgo baiano Alfredo Dias Gomes
(1922-1999), a partir de elementos da historia, da cultura e da narrativa. Buscamos
investigar como se deu a passagem da tematica dos herdis vencidos e dos falsos
mitos do teatro para o cinema, tendo em vista o contexto histérico-social do Brasil da
segunda metade do século XX. As pecas sdo consideradas como pertencentes a
fase de “maturidade” do dramaturgo. Em O Pagador de Promessas, temos a
presenca do heréi vencido, representado pelo personagem Zé-do-Burro; e, na peca
O Bem-Amado, Dias Gomes celebra os falsos mitos, através de uma reflexdo critica

acerca do mito e da mistificagdo na sociedade moderna.

A peca O Pagador de Promessas, escrita em 1959, foi adaptada para o
cinema em 1962, em uma producgao dirigida por Anselmo Duarte; O Bem-Amado,
escrita em 1962, estreou no cinema em 2010, filme dirigido por Guel Arraes. Os
textos dramaticos estdo reunidos na colecao organizada por Antonio Mercado (1989;

1990), que leva o titulo do dramaturgo, projeto cultural idealizado pela Bertrand
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Brasil’. Selecionamos, na colecdo, os elementos classificatérios de cada volume,
sete ao todo, sendo os cinco primeiros dedicados ao teatro. De Antonio Mercado
também conservamos os titulos das colegbes (Volume | e Il): “Herdis Vencidos” e
“Falsos Mitos”. Propomo-nos fazer uma incursdo mais incisiva nos temas, a fim de
construir uma teoria que clarifique os titulos, verticalizando a andlise para o processo

de adaptacao na passagem do teatro ao cinema.

De acordo com Antonio Mercado (1989), a histdria literaria tem mostrado que
o criador artistico busca concentrar o corpus da obra, por mais extensa que seja, em
torno de poucos temas fundamentais, que ecoam e reaparecem, com maior ou
menor énfase, nos textos singulares. No caso especifico de Dias Gomes, a
prevaléncia tematica se concentra em trés vertentes: Os Herdis Vencidos,
presentes nas pecas O Pagador de Promessas (1959) e Santo Inquérito (1964); Os
Falsos Mitos, recorrentes nas pecas A Revolugdo dos Beatos (1961), O Bem-
Amado (1962) e O Berco do Herdi (1963); e os Caminhos da Revolucao,
problematizados nas pecgas A invasao (1960), Amor em campo minado (1969), O
Tanel (1968) e Campedes do mundo (1979). Mercado assegura haver na
dramaturgia de Dias Gomes herdis vencidos em quase todas as pecas, assim como
reaparecem a todo instante os falsos mitos e séo discutidos os caminhos e
descaminhos da revolugcdo. Interessa-nos saber como se deu a passagem dos
heréis vencidos e dos falsos mitos do texto dramatico para o cinema, levando em
consideracdo o autor e o periodo histérico das obras. Nesse percurso, também
analisamos a estética dos filmes e os recursos cinematogréaficos pensados a luz da
Narratologia, na captura do texto dramatico, observando nas pecas e nos filmes os

elementos convergentes e divergentes.

Antonio Mercado despertou o desejo de compreender a predominancia
tematica na producéao teatral de Dias Gomes, notadamente no que se refere ao mito
e ao heroi. Adentramos nesses temas, a fim de desvela-los, nos textos da
dramaturgia brasileira da segunda metade do século XX, aproximando pecas
teatrais e sociedade. Na cole¢do, Mercado n&o respondeu aos questionamentos
propostos no estudo, apenas aludiu aqueles que analisaram as pecas, introduzindo

na colecdo textos de criticos teatrais, dando relevancia as analises de Anatol

® Vale ressaltar gue a colegdo fora organizada por Antonio Mercado, com aval do proprio Dias
Gomes.
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Rosenfeld, cujos ensaios sdo aproveitados na colecdo Dias Gomes. Na obra O Mito
e o0 herdi no Moderno Teatro Brasileiro (1996), Rosenfeld aborda a questao do herdi
e o papel do mito na construgcdo dramatica moderna. A preocupacado do critico
teatral era encontrar o her6i na dramaturgia moderna. Para Rosenfeld, o heroi
classico, tal como concebido por Hegel, ndo tinha condi¢cdes de existir em uma
transposicao para a realidade moderna. Se possibilidade houvesse de construir tal
herdi, a Unica alternativa possivel seria em termos de reformulacdo do herdi

consoante com os influxos dos tempos modernos.

O estudo desenvolvido pelo critico buscou responder questionamentos
pontuais: ao se partir da perspectiva de reconstrugcdo desse tipo de herdi
contemporaneo, como deveria ser ele? Quais as caracteristicas que deveria ter para
que, afora representar a saga do heréi, ao mesmo tempo, ele nos falasse de sua
realidade moderna? Sao esses 0s questionamentos que Rosenfeld fez ao analisar a
dramaturgia do Brasil, nas décadas de 1950/1960, sem, contudo, concluir o
trabalho®. Propomo-nos retomar e aproveitar as reflexdes de Rosenfeld e alargar o
campo de andlise sobre o her6i e o mito no teatro, levando a discussdo para o
cinema, a fim de investigar como cada cineasta produziu seus herois e mitos na
transposicdo das pecas de Dias Gomes para as telas. Além dos aspectos socio-
histérico-culturais, pontuamos como cada diretor utilizou a linguagem
cinematografica no processo de adaptacao do texto fonte para o cinema, tendo em

vista as idiossincrasias e condicdes de producao.

Seguimos os passos de Rosenfeld, porque ele, ao analisar as pecas do
periodo citado, incluiu Dias Gomes nas pesquisas. Segundo o critico, varias sdo as
pecas nacionais em que se poderia detectar nosso heroi representativo. Todas elas
sao tragédias na acepcdao classica, a exemplo das pecas de Dias Gomes e de Jorge
Andrade. De acordo com o critico teatral, os referidos dramaturgos, nas pecas,
posicionaram-se social e politicamente. Eles propuseram uma visdo critica da

realidade brasileira, cujo empenho basico resultou da busca de valores humanos

* De acordo com Nanci Fernandes (Prefacio da obra O Heréi e o Mito no Moderno Teatro

Brasileiro/1996), Anatol Rosenfeld lancou o desafio desde as primeiras aulas. Havia, naturalmente, os
que eram a favor e os que eram contra: “Vasculhdvamos a dramaturgia nacional em busca de
personagens representativos desse ‘herdi’ possivel construido em meio a nossa realidade. Nunca,
porém, chegamos a qualquer resultado animador. A impossibilidade de re-construcdo do herdi
moderno transpds a morte do grande mestre.”
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mais justos, politica e socialmente falando. Vale ressaltar que Anatol Rosenfeld, ao
se referir a Dias Gomes, fala em herdi mitico e centraliza a analise em torno do
personagem Zé-do-Burro, da peca O Pagador de Promessas. Classifica-a como
tragédia nos moldes classicos, constituindo um dos casos isolados na dramaturgia
brasileira. No entanto, o critico fez pouca referéncia a comédia O Bem-Amado. Tal
posicionamento nos leva a pensar sobre a discussao acerca do valor da tragédia em
detrimento da comédia. Assim, no inventario das artes dramaticas, recorremos aos
estudos de Aristételes presentes na obra Arte Poética (2007), acerca da tragédia e
da comédia. Retomar esses conceitos € condicdo sine qua non para a analise
comparativa, inevitavel para aqueles que se arvoram a estudar o didlogo entre pecas

teatrais e filmes.

Com relacdo ao estudo da tragédia no teatro brasileiro, percebemos nos
guestionamentos de Rosenfeld uma afirmacdo e uma busca. Ele afirma n&o ser
possivel o estabelecimento do herdi na dramaturgia moderna, tal como os moldes
hegelianos, mas considera que a nossa época produziu herois representativos.
Buscamos, entdo, desvelar esses herdis e mitos, cotejando as pecas e os filmes
produzidos. O estudo empreendido se configura como uma das possibilidades de
compreensdao do processo de adaptacdo. Intentamos dar conta de alguns
questionamentos, 0s quais sdo norteadores da pesquisa: quem sao os heréis e
mitos da sociedade moderna e como eles sédo representados no texto dramatico e
no cinema? Que recursos cinematograficos foram utilizados pelos diretores no
processo de adaptacao das pecas de Dias Gomes para o cinema? Que imagens de
Brasil, das décadas de 1950/1960, sdo apresentadas nas pecas e respectivos
filmes? Quais as aproximacdes e distanciamentos entre texto dramatico e producéo

filmica?

Todos os esfor¢os da tese sdo para comprovar as hipéteses que elegemos
para 0s questionamentos da pesquisa, a saber. De partida, afirmamos que as
chaves interpretativas que analisam narrativas, como o conto, o romance e a novela,
podem ser aproveitadas na andlise do texto dramético e do filme. Entretanto,
devemos considerar que essas expressodes artisticas possuem linguagem prépria ao
meio, sendo necessario adequar os métodos de analise ao género. Com relacao ao
tema que perpassa o0 estudo dos textos e dos filmes, acreditamos que ha uma

distancia entre a concepc¢ao do heroi e a do mito nos moldes classicos e a proposta
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de construcao de herdi nas sociedades modernas. Analisando a histéria dos paises
da América latina do século XX, vemos que muitos paises foram governados por um
estado de excecdo, em que as forcas sociais cercearam e dirigiram isoladamente a
nacdo. Nesse contexto social, o herdi vencido emana da condicdo do cidadao
impedido de exercer as liberdades individuais. Assim, o her6i que se mantém
integro, prefere a queda a anulacdo. Ele é vencido, mas a mensagem permanece e
se transforma em bandeira de luta. No que tange aos falsos mitos, nossas analises
se assentam nos mitos que uma sociedade constroi para servir de modelos
comportamentais. Quando tais modelos néo representam os anseios da sociedade,
a validade é questionada. Nos estudos que lancam luz sobre as coloca¢fes postas
acima, é imperativo pontuar que cada €poca produziu herois proprios e um pantedo
de mitos. Postulamos que o herdi tragico dos dias atuais assume novos aspectos,
consoantes com a evolucdo dos tempos e dos meios tecnologicos. Compreendé-los
garante uma analise mais eficaz da producao dramatica e filmica do periodo.

Com relacdo ao estudo da passagem do teatro para o cinema, acreditamos
que o dialogismo entre literatura e cinema se configura como uma das varias
propostas para aumentar e dinamizar as competéncias do leitor/espectador,
oferecendo-lhe condicbes mais reflexivas de selecéo, aprofundamento e integracao
de linguagens. O legado da arte literaria € construcdo cultural sélida, rica, por ser um
saber acumulado das experiéncias humanas através do tempo. Os novos estudos
das ciéncias da linguagem tém suplantado antigos tabus e proporcionado condicdes
mais significativas de leitura e interpretacao das varias formas discursivas. O sujeito-
leitor/espectador e as diversas formas de intertextualidades ganharam espago no
contexto historico e social. Prazer e conhecimento, cultura erudita e cultura de
massa, entram no debate e had uma revisdo concernente ao acesso aos bens
culturais, sem a necessidade de se declarar morte a nenhuma forma de expressao

artistica.

Destarte, € preciso ler os produtos da cultura na qual estamos inseridos. Ler
criticamente implica vencer barreiras de condicionamentos, inclusive aquelas
geradas pela ideologia e as que sdo procedentes de preconceitos -culturais.
Assentam-se sobre o leitor da atual paisagem social, séculos de cultura literaria; o
legado de décadas de arte cinematografica soma-se, também, ao patriménio.

Consequentemente, ndo podemos conceber o patriménio cultural de uma nacao



20

sem estabelecer um rico dialogo entre as diversas formas de arte, dentre as quais

incluimos o cinema e a literatura e suas relacées, decorrente de adaptacdes feitas.

A discusséo sobre a apropriacdo de textos literarios para o cinema traz a baila
nao sO o especifico da linguagem cinematografica, como também discussfes que
remetem ao proficuo diadlogo entre filme e obra literaria. Por isso, ao se verificar o
dialogismo, devemos nuancar as caracteristicas peculiares de cada midia. A
possibilidade de adaptacdo de uma peca teatral, ou outro tipo de texto, para o
cinema é uma forma de interagdo entre meios, a qual da espaco a interpretacoes,
apropriacbes e redefinicbes de sentido. O filme é uma experiéncia formal da
mudanca de uma linguagem para a outra, porque 0 escritor e 0 cineasta tém
sensibilidades e propositos diferentes e proprios. A vista disso, Ismail Xavier (2001,
p. 62) orienta que “a adaptacdo deve dialogar ndo s6 com o texto original, mas
também com seu contexto, [inclusive] atualizando o livro, mesmo quando o objetivo
€ a identificacdo com os valores nele expressos”. Portanto, a adaptagao deve ser
vista como uma orquestracdo de discursos, talentos e trajetos; uma construcéo
hibrida, mesclando midias e discursos, tendo no horizonte de anélise a esséncia do
texto fonte. E escusado dizer que as adaptacdes cinematograficas s&o,
simultaneamente, uma adaptacdo e um roteiro original. A adaptacdo molda novos

olhares sobre olhares ja postos.

A problematica do heréi e do mito, acrescentamos os aspectos religiosos
presentes na producdo dramatica de Dias Gomes e no filme de Anselmo Duarte, os
quais sao postos a luz da explicacdo das imagens e simbolos, observando o valor
apoditico do mito, atualizado nos rituais e nas imagens. Quanto aos aspectos
politicos presentes nas obras adaptadas para o cinema, verificamos que em ambas
as pecas, autoritarismo e corrupgao séao a pedra de toque utilizada pelo dramaturgo,
a fim de denunciar ndo apenas os desmandos politicos, mas todas as instituicoes

sociais que se servem do poder outorgado para aniquilar o povo desprotegido.

A divisdo do texto levou em conta os objetivos especificos listados no projeto
de tese, tendo em vista 0 caminho metodolégico adotado para a analise. De uma
maneira geral, objetivamos apresentar um estudo que va além da analise do
processo de adaptacéo de pecas teatrais para o cinema. Queremos mostrar o painel

do Brasil sob a lente do dramaturgo Dias Gomes, o qual imprimiu as cores do pais
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nas pecas teatrais produzidas. Também consideramos as lentes dos diretores dos
filmes escolhidos para o corpus de analise, os quais empreenderam um olhar sobre
a obra e um olhar sobre o Brasil, produzindo arte no cinema. Na passagem para o
cinema, buscamos verificar como posicionamentos ideoldgicos sdo construidos na

tela, analisando as escolhas dos diretores nas tomadas de cenas dos textos teatrais.

Assim, além de eleger aspectos tedricos acerca do processo de adaptacéo de
obras literarias para o cinema, apresentamos uma historiografia do teatro e do
cinema, produzidos no Brasil nas décadas de 1950 e 1960. A fim de compreender os
herdis e mitos na paisagem social, antes de adentrar nos aspectos estéticos e
estruturas narrativas do texto teatral e do filme, investigamos elementos da cultura e
da sociedade. Dessa forma, desenhamos, textualmente, um amplo painel dos
aspectos do mito e do herdi, nas sociedades modernas, acrescidos de elementos
responsaveis pela organizagdo de uma narrativa. Na tessitura do texto, a estética de
Dias Gomes € elemento fulcral na compreensdo dos fios narrativos que aproximam
as pecas dos filmes adaptados, por isso a necessidade de revisitar a vida e a obra

do dramaturgo e dos cineastas que adaptaram as pecas.

O dramaturgo em cena: o artista, a obra e as singularidades de seu tempo

Dias Gomes tem real importancia no cenario dramatico brasileiro, face aos
discursos que engendrou nas pecas produzidas, as quais sao sabiamente
aproveitadas no cinema nacional. Ao privilegia-lo, levamos em conta sua importancia
nao apenas no cenario literario nacional, por ser um representante da producao
teatral, mas também em ambito internacional. Considerado pela critica norte-
americana como um “mestre de muitos géneros” (MERCADO, 1989), a producao de
Dias Gomes é vasta e multiforme, adentrando-se em diversas &areas: teatro,
televisdo, radio, cinema e literatura. Entretanto, foi no teatro onde sua inventividade
fez-se mais auténtica. O proprio dramaturgo considerou as incursdes feitas no radio
e televisdo como “desvios de caminho” — seu caminho era o teatro. Ademais, trata-
se de um dramaturgo baiano que construiu histéria nos palcos nacionais e
internacionais, dai a necessidade de reconhecer o talento e trazer para o ambito

académico estudos da obra.
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Nascido em Salvador, em 19 de outubro de 1922, 6rfao de pai aos trés anos
de idade, Dias Gomes passou a vida tentando mostrar que devia ter nascido.
Quando crianca, estudou no colégio Marista, em Salvador, mudando-se ainda
adolescente, com a mée, para o Rio de Janeiro. Lembramos aqui que Dias Gomes
saiu da Bahia, mas ela continuou presente no imaginario. Percebemos na producéo
do dramaturgo ndo somente a presenca da Bahia, mas também as cores do

Nordeste, com toda a riqgueza de imagens e historias que lhe sdo proprias.

Na autobiografia Dias Gomes: Apenas um Subversivo (1998), o dramaturgo
revelou que a vocacédo para o teatro se deu ainda muito jovem, quando, aos quinze
anos, ganhou um prémio em um concurso do Servigo Nacional do Teatro, com a
peca A Comédia dos Moralistas. Nessa época, 1937, ele jA morava no Rio de
Janeiro com a mae e o irmdo Guilherme Dias Gomes, por quem nutria profunda
admiragdo, tomando-o como modelo de vida. No Rio de Janeiro, tentou seguir varias
carreiras, sem concluir nenhuma. Estava predestinado para o teatro. Comecou,
entdo, a escrever pecas profissionalmente, sendo descoberto por Procépio Ferreira,
uma das maiores expressoes do teatro brasileiro do século XX. Para ele, em 1943,
Dias Gomes escreveu, mediante contrato de exclusividade, as pecas Zeca Diabo,

Doutor Ninguém, Um Pobre Génio, Jodo Cambao, Sinhazinha e Eu Acuso o Céu.

Dada as dificuldades de se manter no teatro, Dias Gomes buscou outros
caminhos para garantir sustento. Em 1944, vai trabalhar no radio e, em 1969, vai
para a televisao, afastando-se do meio teatral sem, contudo, abandonar o teatro que
estava dentro dele. O motivo do primeiro afastamento, assim como do segundo, foi 0
mesmo: ndo conseguia ter as pecas encenadas. Ele estava também predestinado a
ser um “proibido precoce”, assim como fora um escritor precoce. O teor de denuncia
social presente nas pecas rendeu-lhe o apelido de subversivo. Foi taxado de
marxista, fato que serviu de estimulo para filiar-se ao Partido Comunista em 1945,
alimentando ainda mais a matéria dos ideais e posicionamentos criticos acerca da

sociedade, notadamente presente nas pecgas que comporia posteriormente.

Entre demissdes e perseguicdes politicas, muitas foram as contribuicbes de

Dias Gomes para o Radio. La, escreveu pecas e adaptou textos da literatura

°Na autobiografia Dias Gomes: Apenas um Subversivo (1998), o dramaturgo conta que seu pai,
engenheiro de profissdo, na ocasido do seu nascimento dissera: “Esse menino ndo devia ter
nascido.” Tinha o pressentimento de que morreria cedo, como morreu, aos quarenta e quatro anos.
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nacional e universal para serem lidas no Radio. O retorno definitivo ao teatro &
marcado com a peca O Pagador de Promessas, escrita em 1959 e encenada em
1960, no Teatro Brasileiro de Comédia, em Séo Paulo. A peca foi dirigida por Flavio

Rangel, tendo Leonardo Vilar no papel de Zé-do-Burro.

O Pagador de Promessas representou a consagracao de Dias Gomes como
dramaturgo. O sucesso da pec¢a garantiu sua permanéncia integral no teatro até a
instauracdo da ditadura no Brasil. Com o golpe militar de 1964 e a promulgacéo do
Ato Institucional n° 5, em 1968, Dias Gomes foi obrigado novamente a empreender
outro desvio de caminho. Diante do quadro politico do pais, Dias Gomes ndo aceitou
ser cooptado, uma vez que teria de abdicar das ideologias que acreditava e produzir
pecas consoantes com a ideologia dominante. O espirito libertario do dramaturgo
nao permitiria tal agenciamento. Saiu do cenéario teatral e ficou torcendo para que a
situacdo fosse modificada. Foi para a televisdo e |4 permaneceu escrevendo

novelas, enquanto o pais vivia sob a égide da ditadura militar.

Curiosamente, Dias Gomes apresentou na televisdo tudo o que lhe era
censurado no teatro. Lembramos que essa situacdo de censura atingiu todo o teatro
nacional, s6 modificando com a abertura politica, a partir da década de 1980. Em
depoimento, Dias Gomes apresenta uma ideia do que foi o periodo e as
circunstancias da ida para a TV. Segundo o dramaturgo, com o endurecimento do
regime a partir de 1969, o espaco teatral ficou reduzido. Todas as pecas dele foram

proibidas, uma apds outra:

Entendi que ndo me seria permitido prosseguir com minhas
experiéncias teatrais, pois a minha dramaturgia vivia de um
equacionamento da realidade e a proOpria realidade brasileira era
banida dos palcos, considerada subversiva em si mesma. Foi quando
surgiu o convite da televisdo. [...] Sabia que havia um perigo: ser
engolido pela maquina, a televisdo montar em mim. Eu tinha de
descobrir um jeito de montar nela. E achei. Arrebanhei minhas
personagens, minha tematica, meu pequeno universo e, como quem
apenas muda de casa sem mudar de mobilidrio, procurei dar
continuidade as minhas experiéncias manejando uma nova
linguagem, um novo meio de expressdo. (GOMES, apud MERCADO,
1989, p. 425)

De fato, mesmo na televisdo, Dias Gomes permaneceu homem do teatro.
Mantivera-se ligado ao universo dramatico nos desvios de caminho que fizera, tanto

no radio quanto na TV. Manteve, em todas as midias, uma aproxima¢ao com o povo,
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consagrado como o herdi da maioria dos textos produzidos. A substancia de sua
obra, em riqueza e variedade, revelava um painel dramético do Brasil, repleto de
caracteristicas préprias. O pais era feito de contrastes e paradoxos, opressdo e
heroismo, corrupcdo e sensualidade, obstinacdo e ternura, demagogia e violéncia,
como bem aponta Antonio Mercado (1989). Ademais, a censura despertou no
dramaturgo um sentimento de desamparo que todo cidadao tem ao se deparar com
um poder castrador. A situacdo também fé-lo descobrir a urgéncia de mostrar ao
individuo a necessidade de poder pensar e se expressar livremente. Essa
descoberta foi marca de toda a producéo literaria do dramaturgo, que soube utiliza-la
como instrumento de luta em prol da liberdade.

Dias Gomes morreu em 1999, vitima de um acidente automobilistico. Ele
deixou um legado de herdis e heroinas que souberam dar as cores da nossa terra e
ligar-se a nossa gente, tanto na alegria do ser brasileiro, quanto nos problemas que
o impedia de assumir uma vida plena. Parte da vasta producdo literaria do
dramaturgo esta na colecdo organizada por Antonio Mercado. No que tange as
pecas, Mercado as divide em duas fases: na primeira fase, chamada de “Pecas da
Juventude”, publicaram-se, pela primeira vez, as obras do periodo inicial da
producdo dramatica de Dias Gomes. A segunda, chamada “Fase de Maturidade”,
corresponde as pecas organizadas nos quatro primeiros volumes da colecao. De
acordo como o dramaturgo, em entrevista dada a Revista Encontros com a
Civilizacao Brasileira (no. 6, 1978), aproveitada por Antonio Mercado (1989), o que
havia em comum, nessas duas fases, era o impulso criador e as inquietacdes
tematicas. A diferenca estava no amadurecimento das ideias, em decorréncia de

leituras e pela vivéncia e contato com o0 marxismo.

No teatro, Dias Gomes pdde materializar toda a humanidade através de
pecas, as quais estavam coladas as preocupacdes do homem, além de apresentar
uma reflexdo profunda da realidade politica e social da sociedade. Os textos, que se
desdobram em comédias, tragédias, dramas e farsas, apresentam uma reflexao
sobre a integridade e a dignidade humanas e questionam as formas de autoritarismo
e opressao das estruturas sociais injustas. Percebemos, nas pecas de Dias Gomes,
a necessidade de construir uma nova forma de pensar o homem, através de uma
ideologia baseada na liberdade e igualdade de direitos. De cunho universal, os

textos do dramaturgo se tornam ainda mais brasileiros, na medida em que se



25

aproximam dos problemas sociais do pais e do brasileiro, representando-o em todas
as singularidades.

Escritor afinado com o seu tempo, quando Dias Gomes retornou ao meio
teatral, no final dos anos 1950, p6de presenciar e se beneficiar das profundas
mudancas ocorridas no quadro cultural do pais. E desse periodo que registramos
acOes e posicionamentos de uma leva de artistas engajados em empreender as
mudancas que o pais necessitava. Eles tinham como meta construir uma nacdo que
se colocasse no curso da evolucdo moderna em ebulicdo nos demais paises do
mundo. Na época da estreia da peca O Pagador de Promessas, o teatro brasileiro ja
tinha completado a revolugdo cénica iniciada no Rio de Janeiro com Zbigniew
Marian Ziembinski e Os Comediantes, e que tivera continuidade no Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC), em S&o Paulo. Entretanto, no periodo, essa revolucdo se
limitava ao espetaculo teatral em termos universais, dando pouco ou nenhum crédito
ao texto nacional. Como reagdo ao movimento, surgiu o Teatro de Arena.
Paralelamente, um surto de dramaturgia se verificava desde meados da década de
1950, com o aparecimento de dramaturgos como Ariano Suassuna, Jorge Andrade,
Antonio Callado, Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho. Toda a
efervescéncia registrada no periodo era decorrente da situacéo politica vivenciada.
O panorama politico do pais estava marcado por fenbmenos como o nacionalismo e
o desenvolvimento juscelinista. Os ventos do otimismo e da afirmacdo nacional
sopravam de norte a sul, criando um clima propicio ao desenvolvimento de uma
dramaturgia, autenticamente brasileira, e a pesquisa de um estilo de representacéo
inspirado no comportamento do homem brasileiro, na sua maneira de ser e sentir.
Contraditoriamente, o pais vivia sob 0s auspicios da economia norte-americana,
criando um clima de tensdo nos grandes centros urbanos do pais. O conjunto de
fatores sdcio-politico-culturais, portanto, determinaram a mudanca radical no teatro.
E nesse contexto que surge Flavio Rangel. Contratado para ser diretor artistico do
TBC, Rangel leva para os palcos a peca de Dias Gomes, O Pagador de Promessas,
iniciando uma nova fase na dramaturgia nacional. Com O Pagador, Dias Gomes
imprime sua marca nos palcos e na vida dos brasileiros. Artista de grande mérito, ele
também teve o nome gravado na Academia Brasileira de Letras, cadeira n°. 21, na
sucessado do baiano Adonias Filho, apadrinhado pelo também baiano Jorge Amado,

gue na posse de Dias Gomes fizera um dos mais belos discursos da casa.
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Buscando uma fortuna critica acerca da obra de Dias Gomes, percebemos
gue as pesquisas desenvolvidas sobre a vasta produc¢dao teatral do dramaturgo ainda
carecem de novos olhares. Sabemos que o teatro €, a0 mesmo tempo, uma pratica
do ato de escrita e uma pratica de representacdo (ROUBINE, 2003).
Consequentemente, as teorias relativas ao teatro elaboram corpos de doutrina que
tomam por objeto ora o texto dramatico, ora a representacdo cénica, as vezes
ambos simultaneamente. Nosso objeto principal € o texto da peca. Optamos por ndo
invocar o palco para explicar ou justificar o texto. Apreendemos o texto teatral na
especificidade do género e buscamos compreender como se deu a passagem do
texto para a tela. No entanto, face a caréncia de fortuna critica acerca de textos
dramaticos, recorremos a analise das pec¢as encenadas, aquelas escritas por criticos
teatrais para os jornais da época e compiladas em livros posteriormente, nos
momentos em que houve necessidade de apresentar comentarios dos textos

teatrais.

A maioria das teses e dissertacdes encontradas refere-se a analise do texto
teatral, notadamente centradas nas pecas O Pagador de Promessas, O Bem-Amado
e O Santo Inquérito. Isso demonstra a necessidade de novas pesquisas acerca da
producéo literaria de Dias Gomes. Em relacdo ao estudo de adaptacdo das pecas
para 0 cinema, encontramos uma dissertacdo de mestrado, orientada pela
professora Sandra Luna, autora de estudos que abordam o processo de adaptacéo
de pecas teatrais para o cinema, a qual foi Gtil para a nossa pesquisa. O texto de
Roberta Vanessa C. Pinheiro (2010)° investiga a producéo de efeitos dramaticos e
tragicos na peca O Pagador de Promessas e na adaptacdo para o cinema. Levamos
em conta as reflexdes da pesquisadora, as quais se somaram aos estudos feitos por
estudiosos da acdo tragica no teatro, tendo em vista o diferencial do estudo de
Roberta Vanessa, ja que se trata de uma analise da acao tragica no teatro e no
cinema. Também consideramos 0s estudos de Igor Pinto Sacramento, apresentados
na tese de doutorado intitulada Nos tempos de Dias Gomes: a trajetéria de um
intelectual comunista nas tramas comunicacionais (2012). A pesquisa de
Sacramento nos ajudou a compreender o universo intelectual de Dias Gomes nas
décadas de 1950 e 1960.

°*PINHEIRO, Roberta Vanessa Crispim. O Pagador de Promessas: dramaticidade e tragicidade, da
literatura ao cinema. Dissertacdo, UFPB, 2010.
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Com relacéo a peca O Bem-Amado, encontramos poucas referéncias, apenas
uma dissertacdo de Ana Maria de Medeiros. Trata-se do texto Uma metafora do
Brasil: O Bem-Amado e a teledramaturgia de Dias Gomes (2001), cuja proposta é
analisar a rede de signos e simbolos presentes na telenovela. Considerando que
Dias Gomes levava para a TV as ideias e tematicas do teatro, acreditamos que a
dissertagdo ajuda-nos a compreender a visdo do Brasil apresentada pelo

dramaturgo, tanto no teatro como na televisao.

No cinema, o empenho foi para adaptar as pecas O Pagador de Promessas e
O Bem-Amado. Por isso, conhecer os adaptadores da obra de Dias Gomes é uma
opcdo que revela posicionamentos. Quando uma obra é adaptada para o cinema,
ela ganha vida. Mesmo mantendo relacdo com o texto fonte, o olhar que langcamos
sobre o filme demonstra sua condicdo de obra de arte, devendo ser analisada a luz

de sua prépria construcao.

Os cineastas em cena’: Anselmo Duarte, Guel Arraes e a passagem do texto
dramético para o cinema

Anselmo Duarte e Guel Arraes sdo dois nomes importantes para o cenario
cinematografico brasileiro. O primeiro foi reconhecido pela Palma de Ouro em
Cannes, com o filme O Pagador de Promessas, Unico na histéria brasileira de filmes
que concorreram a Cannes. Ja Guel Arraes é reconhecido pelos diversos trabalhos
que realizou e ainda realiza para a televisao e para o cinema. No teatro, registramos
participacdo de Arraes como diretor do classico O Burgués Ridiculo, de Moliere,

peca encenada, em 1996, tendo Marco Nanini no papel principal.

Anselmo Duarte (1920 — 2009) foi ator, roteirista e diretor de cinema. Desde
crianca, na cidade de Salto, em Sao Paulo, Anselmo Duarte ja tinha contato com o

cinema, trabalhando como “molhador”®

de tela na época do Cinema Mudo. Esse
cineasta se tornou famoso ao conquistar, em 1962, a Palma de Ouro e o Prémio

Especial do Juri no Festival de Cannes, com a adaptacdo da peca de Dias Gomes

" O contetdo de algumas informacdes sobre os cineastas foi retirado de sites da internet:
GuelArraes(http://lwww.istoe.com.br/assuntos/entrevista/detalhe/89975) Anselmo Duarte
(http://www.netsaber.com.br/biografias/ver_biografia_c_300.html)http://www.memoriaviva.com.br/sitea
ntigo/anselmo.htm)

® Os cinemas de interior eram t&o precarios que projetavam os filmes num pano transparente, contra
a vista do espectador. SO havia um projetor e, durante a troca de rolos, para evitar o aquecimento do
pano, que poderia até pegar fogo, a gente [molhador de tela] molhava a tela com uma seringa gigante
que se chamava estoloque. (MERTEN, 2007, p. 36)


http://www.istoe.com.br/assuntos/entrevista/detalhe/89975_TODO+POLITICO+E+UM+ATOR
http://www.memoriaviva.com.br/siteantigo/anselmo.htm
http://www.memoriaviva.com.br/siteantigo/anselmo.htm
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para o cinema. Foi a consagracdo ndo s6 do diretor, mas também do cinema
brasileiro, uma vez que o filme O Pagador de Promessas derrotou grandes nomes

do cinema estrangeiro, como Luis Bufiuel, Michelangelo Antonioni e Robert Bresson.

No entanto, antes de levar O Pagador para as telas, Anselmo Duarte ja tinha
uma carreira soélida no cinema, protagonizando vérios filmes da Cinédia, Atlantida e
Vera Cruz — as famosas Chanchadas. Como diretor de cinema, a estreia foi com o
filme Absolutamente Certo, comédia lancada em 1957. Porém, depois da Palma de
Ouro em Cannes, os cineastas do Cinema Novo entraram em conflito com ele. Essa
rejeicio marcaria sua vida e afetaria as producbes cinematograficas feitas
posteriores, a exemplo do filme Veredas da Salvacdo, de 1964, aclamado nos
paises estrangeiros e mal recebido pela midia brasileira. A fama de gala de
chanchadas corroborou para a rejeicdo dos integrantes do movimento, ja que era
esse tipo de producao o alvo das criticas dos cinemanovistas. Criticas a parte, o fato
é que o filme O Pagador de Promessas foi de grande importancia para a valorizacao

do cinema que surgia no Brasil nos anos 1950/1960.

Ja Miguel Arraes de Alencar Filho, ou simplesmente Guel Arraes (1953),
adaptou O Bem-Amado para o cinema em 2010. O diretor levou para o filme toda
uma vida gestada na politica brasileira. Filho do politico Miguel Arraes (1916-2003),
que foi governador de Pernambuco por trés vezes, Guel acompanhou de perto os
bastidores da politica. Com a cassacédo do pai, pela Ditadura Militar, em 1969, Guel
foi com a familia para o exilio, na Argélia, onde morou por trés anos, mudando-se

em seguida para a Franca.

Quando voltou para o Brasil, em 1980, aos 26 anos, ja trazia na bagagem
diversas experiéncias adquiridas nos cursos de cinema que fizera na Franca. Aqui, 0
primeiro contato com a camera foi para a televisdo. Contratado pela Emissora
Globo, Guel Arraes dirigiu novelas ao lado de diretores ja conhecidos da emissora,
assim como seriados e minisséries. Renovou o conceito de humor e ajudou a
redesenhar os programas veiculados na televisdo. O contato com a literatura
brasileira se deu na série Terca Nobre Especial, apresentada na televisdo entre os
anos de 1991 e 1995. Interessante observar que o cineasta levou para a televisao
diversos classicos nacionais e estrangeiros, presentes tanto da literatura quanto do
teatro. Adaptou para a televisdo, na década de 1990, grandes obras literarias. Em

1993, adaptou O Alienista, de Machado de Assis; entre 1995 e 1997, adaptou contos
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de Fernando Verissimo; levou para a televisdo, em 1998, o romance Dona Flor e

seus dois Maridos, de Jorge Amado e diversos outros textos literarios.

Guel Arraes inovou o jeito de fazer cinema ao estabelecer um didlogo com a
televisdo. A obra O Auto da Compadecida (1955), de Ariano Suassuna, configura-se
como um exemplo dessa pratica. A transposicdo da peca para a televisdo foi
idealizada em 1999 no formato de microssérie. Depois, em 2000, Guel Arraes
transformou a obra em filme, recebendo o prémio de melhor diretor no 2° Grande
Prémio Cinema Brasil, em 2001. O filme também lhe rendeu o prémio do Juri popular

no Festival de Cinema Brasileiro em Miami.

Com o filme O Bem-Amado, néo foi diferente, apesar de ter tido um destino
inverso. ApOs sucesso no cinema, Guel Arraes transformou filme em microssérie,
apresentado pela Emissora Globo. Essa pratica acabou se tornando recorrente nas
producdes feitas, ndo somente na produzida por Arraes, mas por diversos outros
cineastas. Todos eles seguiram essa linha de pensamento, configurando-se em uma

tendéncia do cinema do século XXI.

O percurso artistico de Anselmo Duarte e o de Guel Arraes sinalizam
diretores importantes na compreenséao da realidade nacional, através dos filmes que
produziram. Em menor grau, situamos Anselmo Duarte, pois ndo havia um
distanciamento histérico entre o periodo do texto fonte encenado e o filme
produzido. Anselmo fez uma leitura muito préxima daquela feita por Dias Gomes no
teatro. JA Guel Arraes trouxe para o contexto atual o texto de Dias Gomes, criando
um filme no qual percebemos uma critica atualizada dos partidos politicos, mediante
uma trama em que oposicdo e situacao sao retratadas de forma distinta daquela
engendrada por Dias Gomes, na década de 1960. No filme, direita e esquerda néao
encerram uma polaridade tal como produziu Dias Gomes no teatro. O fato é que, no
contexto moderno em que o filme esta localizado, ndo é possivel adaptar a obra sem
atualizar a critica do texto. Tal como afirma Guel Arraes no making off do DVD: “no
atual cenario politico ndo se pode chutar a direita quando a esquerda também tem
defeitos”. Por isso a construgdo, no filme, do personagem Vladmir de Castro
problematizando a questdo, além de produzir uma trama, cuja leitura leva ao

guestionamento dos herois e dos mitos cultuados pela sociedade.

Considerando que as pecas e os filmes visam apresentar um painel da

realidade brasileira, faz-se necesséario analisar questdes da politica e da religido, a
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fim de posicionar os mitos e os heréis da na¢do na segunda metade do século XX.
Assim, a discussao acerca do tema €, ao mesmo tempo, estética e filosofica, ética e
cultural, histérica e metafisica. Os eventos do Brasil nesse periodo determinaram a
producdo teatral, ndo apenas de Dias Gomes, mas de todos os dramaturgos do
periodo. Por isso, na transposi¢cdo das pecas para o cinema, observamos a forma
como cada diretor analisou o passado historico do Brasil e o reproduziu nos filmes.

No percurso feito, registramos as contribuicbes de tedricos que estudam o
processo de adaptacédo. Nas reflexfes escritas, Robert Stam e Linda Hutcheon séo
diversas vezes citados, dada a contribuicAo desses autores nos estudos de
adaptacdo. Citamos também as pesquisas de Anelise Corseuil, as quais
enrigueceram as ideias tanto no que tange ao arcabouco tedrico quanto as
orientacBes das analises. Na andlise comparativa do texto teatral e texto filmico,
também levamos em consideracdo os estudos desenvolvidos pelas pesquisadoras
Thais Flores Diniz, Sandra Luna e Licia Soares de Souza, tendo como horizonte de

analise a obra de Christian Metz que versa sobre a significagdo no cinema.

N&o poderiamos deixar de acrescentar aqui a leitura feita dos capitulos
iniciais do livro de Noélia Borges, Film Adaptation: Irish plays on screen - a ser
publicado. As reflexdes da pesquisadora foram consideradas como fonte inspiradora
e norte da tese. A abordagem tedrica sobre adaptacdo dialoga muitas vezes com o0s
estudos apresentados na pesquisa e, por isso, sdao tomados como parametro na
compreensao da dramaturgia brasileira adaptada para o cinema. De acordo com
Noélia Borges®, o texto teatral tem regras proprias que estruturam o género e 0s
dramaturgos tém as proprias escolhas no momento de criagdo, aura dificil de ser
capturada no processo de adaptacdo. A adaptacado, inevitavelmente, altera nao
apenas o sentido literal, mas também certos aspectos do texto fonte, que, no
processo de adaptacédo, podem se tornar mais relevantes ou néo, a depender da
perspectiva abordada pelo diretor do filme. Por isso, Linda Hutcheon (2011), ao
considerar as relacdes dialogicas intertextuais possiveis de serem estabelecidas nos
diferentes meios, afirma que adaptacdo é produto e processo. No processo de
adaptacdo de uma obra, ha um esfor¢co em estabelecer uma (re)criagao, envolvendo
especificidades que variam de acordo com 0s objetivos que se deseja alcancar.

Portanto, no presente estudo, ndo interessa analisar a valoragcao da adaptacdo em

°Film Adaptation: Irish plays on screen (ainda no prelo)
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relacdo ao texto de partida, nem buscar a fidelidade do texto, algo indesejado na
visdo de Robert Stam (2008), pois se trata da passagem de um meio, unicamente
verbal, para um outro multifacetado, como € o filme. Segundo Stam, em um filme, o
diretor pode utilizar ndo apenas palavras (escritas e faladas), mas também musica,
efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas e diversos outros recursos. Assim,
o filme assume uma independéncia em relagdo ao texto fonte, tornando-se uma
nova obra, que pode guardar relacdes dialégicas com diversas outras obras, além

do texto que o originou.

As colocagdes postas acima sinalizam a necessidade de adentrar em estudos
tedricos para chegar a andlise das obras. Abordar o processo de adaptacdo de
qualquer texto literario para o cinema exige estudos na area de adaptacao. Assim,
as teorias desenvolvidas por autores que pesquisam a adaptacao filmica forneceram
um arcabouco importante na andlise da transposi¢ao do texto para a tela. De acordo
com Sabato Magaldi (2010), cada forma de representacao exige regras distintas de
utilizacdo da linguagem. Na delimitacdo conceitual empreendida, elencamos
conhecimentos especificos da literatura dramatica e cinema. As leituras feitas
apontam para duas linhas metodologicas: revisitar os estudos gregos sobre arte
dramatica, notadamente a obra A Poética, de Aristételes, e compreender os meios
de representacdo através da arte dramética, sem perder de vista os estudos sobre a
producdo teatral brasileira, com relevancia para a estética dos principais

representantes do periodo em analise.

Ao situarmos o teatro como uma arte narrativa, necessitamos esclarecer
algumas implicagbes dessa assertiva. A narrativa de um texto em prosa difere de
uma narrativa teatral. De acordo com Sabato Magaldi (2010), a propria estrutura do
texto dramatico obedece a uma dinamica especifica, exigindo do leitor atencdo a
fluidez dos didlogos e as indicacfes cénicas, necessarias para a caracterizacdo das
personagens e compreensdo da acado que se desenrola. Virtualmente, o espetaculo
esta inscrito no texto dramético. Nas rubricas, também chamadas de didascéalias™

ou indicacbes cénicas, estdo descritas, minuciosamente, a caracterizacdo de

°Segundo Daisi Malhadas, na obra Tragédia Grega: o mito em cena (2003), as didascélias (do grego
didaskalia = instrucdo, ensinamento) sdo partes inexistentes no teatro Grego. Elas apareceram em
traducgBes de tragédias e comédias gregas compostas por tradutores. No teatro contemporaneo, elas
compdem o “texto secundario” com as indicagdes cénicas do autor, que desaparecem quando a obra
é representada em cena. (MALHADAS, 2003, p. 44)
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personagens e movimento de atores, assim como a iluminacdo, os gestos e as
atitudes. Estas informacdes, que geralmente aparecem entre parénteses e/ou em
italico, tém como objetivo esclarecer leitores e encenadores. As descricdes orientam
tanto a imaginacao do leitor, quanto a encenacéo no palco, além de produzir o efeito

narrativo da obra.

Ha um entrelacamento entre cinema e sociedade, € o que afirmam Ricardo
Caldas e Tania Montoro (2006). Afinal, um filme produzido somente se realiza como
arte quando em contato com o publico. Para Sabine Gorovitz (2006), o cinema é um
meio de comunicacdo importante para o homem, a medida que mantém relacdes
préximas com a realidade vivida. No que diz respeito a condi¢cdo de obra produzida
para um grande publico, tendo em vista objetivos mercadolégicos, observamos que
grande parte das producdes cinematograficas do século XX seguiu ou perseguiu
enredos e personagens consolidados primeiro na literatura. Acreditamos que isso
ocorra em razao do prestigio de determinados autores e obras. Assim, estaria, em
tese, assegurado o sucesso das peliculas provenientes de textos ja consagrados.
Entretanto, ainda que pautados nas obras literarias, os diretores imprimem nos
filmes, objetivos e estilistica préprios. Eles buscam aproximar, ou traduzir, ou
equivaler, ou dialogar, ou corresponder, ou adaptar o texto literario ao
cinematografico, observando as possibilidades de entrelacamento dessas midias,

em consonancia com o que desejam expressatr.

No estudo das adaptacbes, devemos levar em conta o posicionamento de
Mikhail Bakhtin (2010, p. xxx), para quem o texto € concebido como polifénico,
dialogico, heterogléssico e plural. Essa condicdo torna a obra suscetivel as multiplas
e legitimas interpretacfes, incluindo a forma de adaptacdo como leitura ou
interpretacbes. Entre as varias propostas para aumentar e dinamizar as
competéncias do leitor, oferecendo-lhe condicbes mais reflexivas de selecao,
aprofundamento e integragcdo de linguagens, destacamos o dialogismo entre
literatura e cinema. Os novos estudos das ciéncias da linguagem, ancorados em
conceitos mais légicos que conservadores, tém suplantado antigos tabus e
proporcionado condicbes mais significativas de leitura e interpretacdo das varias
formas discursivas. Entretanto, € preciso saber ler os produtos da cultura. Quando

se trata de literatura e cinema, entra-se em questao a interacao entre essas duas
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linguagens; e é o dominio e interpretacdo de dois discursos que se apresentam ao
leitor.

Como afirma Jean-Jacques Roubine (2003), toda préatica artistica se
desenvolve a partir de motivacdes tedricas implicitas ou explicitas. Ao mesmo
tempo, toda teoria se alimenta da pratica por ela fundada. Assim, o estudo que
segue adota como metodologia congracamento de estudos teoricos e andlise
comparativa das pecas de Dias Gomes e respectivas adaptacdes para o cinema.
Para dar conta dos objetivos propostos, a tese apresenta uma divisdo de trés

capitulos, além das considerac¢des finais.

O primeiro capitulo apresenta uma andlise da génese das pecas de Dias
Gomes — O Pagador de Promessas e O Bem-Amado, bem como mostra a feitura
dos filmes delas adaptados. Isso se da a partir do dialogo com a teoria da
adaptacdo. Buscamos compreender como ocorre o processo de adaptacéo de textos
literarios para o cinema, analisando os modos de abordagem de um texto fonte
adaptado para o cinema. O capitulo tem como aporte tedrico os estudos de Linda
Hutcheon (2011), Robert Stam (2008; 2010); Denise Faithfull (2007), além de
apresentar reflexdes de outros autores e revisionistas da obra de autores que

teorizaram a adaptacao.

No capitulo em questéo, observamos as especificidades das adaptacdes e a
forma como as diferentes midias lidam com elementos como ponto de vista,
interioridade/exterioridade, tempo, ironia, ambiguidade, metaforas e simbolos,
siléncios e auséncias. Acrescentamos, também, elementos narrativos no cinema e
na literatura sinalizados por Anelise Corseuil e Noélia Borges, a exemplo de:
temporalidade, enredo, narrador, ponto de vista, presenca do filtro e o focalizador,

elementos trabalhados no capitulo da analise dos filmes.

E preciso pontuar que as reflexdes teodricas sobre o processo de adaptacéo
sdo pensadas em torno da cultura brasileira, o que justificam as reflexdes
conceituais e histéricas. Apresentamos no capitulo a analise do teatro e do cinema
no contexto brasileiro, observando as manifestagdes culturais do periodo, a fim de
estabelecer relagfes entre aspectos da cultura e os aspectos politicos do Brasil.
Prestigiamos a segunda metade do século XX, periodo de grandes transformacdes

no cenario cultural e mundial. Nos estudos sobre o teatro nacional, mostramos a
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importancia do teatro na construgdo da identidade nacional. Sobre as teorias do
teatro, a pesquisa estd pautada em autores como Jean-Jacques Roubine (1998;
2003); Anatol Rosenfeld (1993; 1996); Sabato Magaldi (2010); José da Costa (2009)
e Gustavo Doria (1975). Acrescentamos, também, diversos estudos de Décio de
Almeida Prado e demais autores, 0s quais apresentam estudos sobre o teatro na
década de 1950/1960.

Com relagdo ao cinema brasileiro, bebemos na fonte de diversos autores, a
exemplo de Ferndo Ramos (1987), Jean-Claude Bernardet (2007; 2009), Guido
Bilharinho (1997), Glauber Rocha (2003), Ricardo W. Caldas e Téania Montoro
(2006), Ismail Xavier (1983; 2001; 2012) entre outros listados nas referéncias. As
obras desses autores servem para compreender a relacdo entre cinema e
representacdo social, sem perder de vista as fases tematicas do cinema. O capitulo
cobre as producdes filmicas do periodo que vai de 1955 a 1970, conhecido como o
periodo do novo cinema brasileiro. Nele, apontamos que o cinema se transformou
em um instrumento imprescindivel para a compreensdo dos aspectos sociais e
politicos do Brasil, e ai acrescentamos o status de arte do cinema, estabelecendo a
ligacdo com a literatura, notadamente a dramaturgia. Algumas pecas teatrais
adaptadas para o cinema sdo pontuadas, objetivando estabelecer relacdo entre a

producdo de Dias Gomes e demais dramaturgos do periodo.

O segundo capitulo analisa as representacdes do herdi e do mito na cultura,
tendo como pano de fundo as imagens do Brasil da segunda metade do século XX.
Nele, apresentamos um painel da nacdo e discutimos o poder do mito e a
importancia do herdi na sociedade. Iniciamos a analise apresentando uma reflexédo
acerca dos eventos sociais, politicos e historicos do Brasil nas décadas de
1950/1960. Com relacdo a tematica do herdi, o texto de Anatol Rosenfeld (1996)
sobre o herdi no teatro moderno brasileiro foi norteador da pesquisa. Na
transposicdo das pecas para o0 cinema, buscamos responder alguns
guestionamentos: Como o herdi e o mito sdo representados no cinema? De que
forma o cinema apropria-se dos mitos e herois e os perpetua? Partindo da hipotese
de que filmes apresentam diversas modulacdes, as representacdes sado varias e as
possibilidades de reflexdo, inUmeras. Tomando os estudos de Joseph Campbell
(1990; 1997; 2002; 2007; 2008), Anatol Rosenfeld (1996), Mircea Eliade (1979;
1985; 1992; 2011), Pierre Burnel (1998), dentre outros, focalizamos a analise do
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her6i e do mito no teatro e no cinema, a partir da leitura do texto draméatico O
Pagador de Promessas e sua adaptacdo para o cinema. Para Campbell, uma
sociedade precisa de herdis. Ela tem necessidade de uma constelacdo de imagens
suficientemente poderosa para reunir sob uma mesma intencao todas as tendéncias
individualistas. O mit6logo aborda o processo de transformacéo do heréi, apontando
que ele nunca € o mesmo o tempo todo. O heréi se modifica & medida que a cultura
se modifica. Para Campbell (1990, p. 132), as provacdes da jornada heroica séo
parte significativa da vida. O herdi sempre segue o caminho da autodescoberta,
entretanto, suas proprias provacdes e revelacdes podem leva-lo a sua queda.
Compreender como se da o processo de queda do herdi e até que ponto essa queda
interfere na sua condicdo de herdi € etapa importante para a analise da peca de

Dias Gomes e do filme de Anselmo Duarte.

Além do herdi, analisamos também a questdo do mito. Buscamos
compreender 0 que € 0 mito e sua importancia na sociedade, para, em seguida,
apresentar as distor¢goes que lhe sdo inerentes. Dias Gomes traz para a dramaturgia
a tematica dos falsos mitos. Quem sdo eles? Como os falsos mitos sao
representativos da sociedade brasileira? Os mitos sdo parte consolidada da cultura
universal e exercem um papel basilar na definicdo do comportamento individual e
coletivo, servindo de exemplo e guia para escolhas e a¢gbes dos seres humanos.
Entretanto, os falsos mitos sdo o cerne da pesquisa. De que forma esses falsos
mitos estariam influenciando a sociedade da segunda metade do século XX? Trata-
se de uma questao inquietante. Percebemos que a tematica dos “Falsos Mitos” é
central na peca O Bem-Amado. Nela, desfilam personagens demagdgicas e
corruptas, e o dramaturgo promove um questionamento acerca do imaginario do
politico e do fenbmeno do cangaco. Nosso objetivo é observar tais elementos na
passagem do texto teatral para o cinema, tendo em vista as leituras que Guel Arraes

fez da obra de Dias Gomes.

O terceiro capitulo apresenta uma analise dos elementos narrativos,
comparando texto dramatico e filme. Utilizando as ferramentas da Narratologia,
analisamos os textos dramaticos O Pagador de Promessas e O Bem-Amado na
passagem do teatro para o cinema. Nesse capitulo, reiteramos a capacidade
narrativa inerente ao teatro e ao cinema, por isso utilizamos as mesmas chaves

interpretativas do romance na analise que empreendemos ao texto dramatico e texto
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filmico. A escolha também justifica o arcabouco tedrico do capitulo, uma vez que
assentamos a analise nos estudos sobre a andlise estrutural da narrativa, a exemplo
de Yves Reuter (1995), Jean-Pierre Ryngaert (1996), Roland Barthes (2012), A. J.
Greimas (in: BARTHES, 2011) e Christian Metz (2010). O didlogo entre teoria
literaria e teoria da adaptacdo filmica mostra a aproximacgdo entre essas areas,

servindo para diluir as fronteiras da literatura e do cinema.

No texto, explicitamos a estrutura narrativa no processo de adaptacgéao,
retomando o tema dos herois vencidos e falsos mitos, a fim de verificar como esses
conceitos sao trabalhados no teatro e no cinema. Dada a especificidade da
linguagem cinematografica, recorremos aos estudos de Jacques Aumont (2013)
acerca da estética do filme, os quais foram cruciais na compreensdo das escolhas
feitas pelos diretores Anselmo Duarte e Guel Arraes, no processo de construcéo

filmica.

Ao direcionar, na nossa pesquisa, a tematica dos herdéis vencidos e falsos
mitos para o cinema, esperamos despertar novos olhares para os estudos de
adaptacao de pecas teatrais, contribuindo, de maneira especifica, para a valorizacéo
da producdo teatral de Dias Gomes e respectivos adaptadores. As possibilidades de
leituras da dramaturgia de Dias Gomes sao amplas e a rigueza teméatica
impressionante. Os olhares de Anselmo Duarte e Guel Arraes também produzem
impacto no espectador. O fato € que a escolha desse corpus liga-se a um corpus
maior, que € o proprio Brasil. Os textos escolhidos para a tese pertencem a um
periodo histérico que vai do inicio da década de 1950 até a instauracao do regime
militar, em 1964. Entendemos que esse é um trabalho em progresso, pois muito se
tem a dizer sobre os cenérios teatral e cinematografico do Brasil a partir da ditadura.
Mas essa € outra histéria e exige outro félego para o desenvolvimento de uma nova

pesquisa.
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CAPITULO |

TEATRO, CINEMA E O PROCESSO DE ADAPTACAO: HEROIS E MITOS
PRODUZIDOS NAS ARTES BRASILEIRAS DA SEGUNDA METADE DO SECULO
XX

“Nenhuma arte é totalmente auténoma no sentido de néo utilizar
meios de expressdo comuns a outras artes.”
Dias Gomes (1998, p. 256)

O estudo do cinema e do teatro brasileiro, no século XX, fornece inUmeras
chaves para o desvelamento dos caminhos estéticos e sociais da cultura nacional.
Sendo construcdes artisticas e culturais que refratam os modos de engajamento de
uma época, a producéo teatral e a producdo cinematografica apontam os caminhos
para a compreensdo do momento histérico do qual fazem parte, influenciando e

sendo influenciados pelos discursos produzidos na sociedade.

Tivemos muitas influéncias estrangeiras, € fato, mas a representacdo de
nossos mitos e herdis, na maioria das vezes, esteve colada a realidade brasileira,
notadamente a partir da segunda metade do século XX. O fato € que cada periodo
produziu um modelo de herdi e popularizou determinados mitos para a sociedade
brasileira, revelando as marcas da nacdo em pecas teatrais e obras
cinematograficas. A partir dos anos 1950, as expressfes artisticas passaram a
focalizar o Brasil. Nao que inexistissem representacdes precedentes tematizando a
nacdo. A diferenca estava na perspectiva do olhar. Se antes, o angulo apontava a
majestosa natureza ou a vida interiorana, a partir de 1950, as artes passaram a
desvelar o Brasil, mediante uma visdo critica, apontando suas contradicbes numa
perspectiva socioldgica. De acordo com Ismail Xavier (2001, 2012), o cinema, desde
a mais ingénua producédo — a exemplo das Chanchadas — as mais intelectualizadas
— a exemplo dos filmes do Cinema Novo — adotou a realidade do pais como matéria
prima dos cineastas. Na analise do teatro brasileiro percebemos a mesma situacao.
Os textos teatrais, mesmo quando dirigidos por estrangeiros ou modelados pela

censura, nao fugiam a cor local.

A histdria aponta que o cinema e o teatro sempre mantiveram estreitos lacos,
inclusive geograficamente, ja que os cineteatros construidos no inicio do século XX
agregavam pecas teatrais e filmes. O deslanche de ambos, no Brasil, se deu a partir

da década de 1940, com o surgimento de grandes nomes no teatro e no cinema.
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Nesse sentido, a analise que Décio de Almeida Prado (2009) faz do teatro cabe
também ao cinema: a década de 1930 configura-se como uma introducédo, seguindo
até a década de 1970, considerada pelo critico teatral como uma espécie de epilogo,
“em que o impulso renovador, sobretudo entre os autores, comeca a perder forgca e a
duvidar de si mesmo” (PRADO, 2009, p.11). O fato é que, nos anos mais duros da
ditadura militar, houve um arrefecimento da producdo artistica decorrente da
censura e em consequéncia do dirigismo cultural praticado pelos o6rgéos
burocraticos do governo, as artes apresentaram-se ao publico sem oferecer uma
expressdo critica. As vozes dos artistas, que ainda se ouviam no periodo,
sinalizavam uma forma de protesto velado, mediante textos ambiguos e carregados

de metaforas, notadamente através de cancoes.

Quando retomamos o periodo que Décio de Almeida Prado (2009) classifica
como o momento mais rico na producado artistica, percebemos o contraste com o
periodo seguinte. O fato é que o0s anos que vao, de 1946 a 1964, estédo,
historicamente situados, em um contexto em que a nacdo, apesar da tensao
existente, conseguiu respirar ares de liberdade e democracia, marcados,
temporalmente, a partir de eventos politicos que se iniciam com o fim do Estado
Novo e perdura até 1964, quando a na¢do vai para as maos do Governo Militar,
periodo mais negro da histéria brasileira. Destarte, no periodo de 1946-1964, todos
0s signos da cultura, e enfatizamos, aqui, o teatro e o cinema, experimentaram um
dos momentos mais ricos e plurais. Nessa fase de maturidade, como bem sinaliza
Décio de Almeida Prado (2009, p. 41), registramos o empenho de muitos artistas em
apresentar a nagao o valor artistico do teatro e do cinema no contexto social, politico
e cultural brasileiro. Os idealizadores e empreendedores do teatro e do cinema
buscaram estabelecer o carater artistico das producdes, a partir da representacao
da realidade nacional. Havia uma preocupacdo em estabelecer, nas pecas e filmes
produzidos no Brasil, os mitos e os herois reclamados pela nagdo. Dai a
aproximagdo do cinema com os textos da literatura brasileira, numa clara

necessidade de estabelecer uma identidade para as artes nacionais.

Contraditoriamente, a busca por uma linguagem propria se deu em meio a
invasdo da influéncia estrangeira. Artistas vindos de outros paises traziam para o
teatro e cinema, tematicas que se distanciavam da realidade brasileira. Por isso,

dramaturgia e cinematografia nacionais s6 conseguiram ganhar félego a partir da
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década de 1950, mediante empenho de grupos e movimentos interessados em

desenvolver uma arte com tematicas genuinamente nacionais.

O capitulo que segue mostra as singularidades deste contexto no teatro e no
cinema, evidenciando o papel e a acdo das artes no pais. Até o endurecimento da
Ditadura Militar, o cenério teatral e cinematografico € marcado por obras que
visavam a politizacdo do povo. Fato marcante da década de 1950, de grande
importancia para o cinema e o teatro brasileiros, foi a criacdo de projetos no campo
cultural. Citamos e analisamos aqui a atuacdo dos mais representativos: o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), o Cinema Novo, o teatro de Arena e todos
0s movimentos da cultura do periodo. Apontamos, também, as iniciativas que
utilizaram a arte como instrumento pedagdgico. Nesse contexto, apresentamos o
Centro Popular de Cultura (CPC), 6rgdo da Unido Nacional dos Estudantes (UNE),
outro projeto analisado no capitulo. Em torno do CPC agrupavam-se cineastas como
Carlos Diegues, Leon Hirszman e Joaquim Pedro de Andrade; compositores como
Carlos Lyra e Nelson Lins e Silva; poetas como Ferreira Gullar e Affonso Romano de
Sant’/Anna; teatrélogos como Augusto Boal e Oduvaldo Vianna Filho. Todos eles
reuniram suas inten¢gdes em um documento chamado Manifesto CPC, cujo conteudo
era revolucionario e expresso de forma simples e didatica, para que todos
apreendessem a visao politica dos integrantes do centro.

A atuacdo dos grupos acima elencados sinaliza que muitos foram os
idealizadores e artistas que buscavam, no teatro e no cinema, um veiculo de
transformacao social. Para a nossa pesquisa, importa saber a forma como o cinema
e o teatro leram todos os discursos produzidos no periodo e como os reproduziu.
Acreditamos que tal conhecimento nos ajuda a compreender o dialogo entre essas
artes. Um fato merecedor de analise se refere ao surgimento do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), em 1948, e da Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, em 1949.
Isso confirma a associacdo que fazemos de teatro e cinema. A companhia Vera
Cruz surgiu em Séao Paulo, fruto do investimento de dois bem sucedidos imigrantes
italianos: Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho. O Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) também teve o mesmo grupo fundador da Vera Cruz. Além disso, o
TBC compartilhou com a empresa cinematografica a mesma estrutura empresarial e
varios profissionais entre diretores, técnicos, atores e atrizes, 0s quais se

desdobraram entre o teatro e o cinema.
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Ciente desse dialogo, apresentamos aspectos do teatro e do cinema no
Brasil, com énfase nas décadas de 1950 e 1960. No teatro, focalizamos a pesquisa
no dramaturgo Dias Gomes, para quem teatro e cinema, televisdo e radio fizeram
parte do fazer poético. Situamos o dramaturgo no cenario acima descrito, a fim de
mostrar de que forma todos os projetos culturais influenciaram a producao
dramatica. No cinema, temos a atuacdo da Vera Cruz, que marcou o estilo de
Anselmo Duarte, e o cinema pés-moderno onde situamos Guel Arraes. Objetivamos
mostrar que cinema e teatro engendram um entrelacamento de ideias e
posicionamentos ideoldgicos consoante com o momento histérico da nacdo, os
quais sdo de grande importancia, uma vez que contribui para uma critica da

condicdo do homem e dos discursos emanados da sociedade.

O capitulo também focaliza o processo de adaptacdo do teatro para o cinema.
Consideramos necessario apresentar uma teoria sobre a passagem entre midias, a
fim de compreender o que acontece quando um texto literario € adaptado para o
cinema. A andlise reclama conhecimento acerca do processo de adaptacdo; sem
esse recurso, podemos cair no equivoco com que muitos tém se alimentado, ao
analisar o filme como espelho da obra literaria. Sabemos que uma visdo reducionista
pode ser prejudicial, pois se perde com tal analise o carater de obra autbnoma,

diminuindo uma arte em detrimento da outra.

Ademais, refletir sobre o teatro e o cinema no Brasil significa pensar o pais
em todas as singularidades. E preciso conhecer a realidade que nos cerca para
compreender os mitos e os heréis da nacdo popularizados na producéo artistica e
cultural. Acreditamos ser importante compreender a obra a luz dos acontecimentos
do periodo em que ela foi produzida, pois o artista é influenciado pelo seu tempo e
pelo contexto sodcio-politico-cultural vivenciado, assim como a obra também

influencia a sociedade.

E pensando as relacdes entre texto teatral e sua adaptacdo filmica que nos
debrucamos sobre as pecas O Pagador de Promessas e O Bem-Amado, de Dias
Gomes. O estudo traz a luz novos modos de se pensar as tramas visiveis e
invisiveis que se tecem entre dramaturgia e cinema. A analise fornece novas chaves
para se pensar a sociedade, a fim de mostrar que as artes se encontram cada vez

mais interligadas num processo de interacao.
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1.10 DESPERTAR DA REALIDADE NACIONAL NO TEATRO BRASILEIRO

“Sim, o teatro ndo pode transformar o mundo, mas por
seu intermédio podemos, sem dlvida, transmitir a
consciéncia da necessidade dessa transformacéo.”
(Dias Gomes, 1998, p. 305)

A partir de 1940, o amadorismo no teatro produzido no Brasil cede lugar ao
profissionalismo, trazendo-o para o centro das agitacfes nacionais. Eleva-se o teatro
a dignidade de outros géneros literarios, principalmente pela aproximacdo de
grandes nomes da literatura brasileira. Poetas, romancistas, ensaistas e criticos
passam a atuar na producdo e andlise de textos dramaticos. A analise de Décio de
Almeida Prado (2009, p. 41) resume o despertar da nacdo para o0 teatro:
“‘Repentinamente, o Brasil descobriu essa arte julgada até entdo de segunda
categoria, percebendo que ela podia ser tdo rica e quase tdo hermética quanto certa
poesia ou certa pintura moderna”. Igualamos, assim, o teatro as demais formas

artisticas no cenario literario nacional.

Os primeiros frutos do teatro nacional foram colhidos pelo Grupo Carioca Os
Comediantes, que, em 1943, colocou o teatro no centro das cogitacdes nacionais.
Entretanto, para Décio de Almeida Prado, a consolidagdo do profissionalismo no
teatro s6 viria em 1948, com a criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). O
programa do TBC apoiava-se sobre dois pilares: textos consagrados e encenadores
estrangeiros. Classicos universais, antigos ou modernos, alternavam-se com pecas
de apelo popular, em geral, comédias americanas ou francesas. A importancia do
TBC no teatro brasileiro é ponto de convergéncia de muitos criticos e estudiosos do
teatro nacional. Tomamos a analise de Gustavo Doéria (1975) para mostrar o papel

exercido pelo TBC no pais:

Durante cerca de dezoito anos, numa atividade praticamente
ininterrupta, o Teatro Brasileiro de Comédia primeiramente em Sao
Paulo e, mais tarde, também no Rio, apresentou uma soma de
espetaculos que, sem sombra de exagero, jamais foram mostrados
por quaisquer outros elencos. Os melhores atores, os melhores
diretores, cendgrafos, etc., por |4 passaram, cada qual oferecendo
uma parcela de sua contribuicdo pessoal. Varios nomes foram ali
projetados para 0 sucesso, entre autores e intérpretes, e
enfeixando uma série tdo grande de beneficios para o nosso teatro
ajudou a aumentar as nossas plateias e, sobretudo, a melhorar o
gosto do publico. (DORIA, 1975, p. 113)
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Podemos afirmar que o TBC pode ser tomado como um ponto de virada do
teatro nacional, um momento de criagdo e amadurecimento da experiéncia teatral no
Brasil, ressalvadas as criticas feitas por alguns analistas, que aproximaram o TBC,
assim como a Vera Cruz, a cultura norte-americana. No entanto, varias crises
financeiras venceram o TBC, restando apenas o legado no cenario artistico do pais.
Acrescentamos a andlise de Doéria, que o TBC ajudou a formar o publico e o artista

gue consolidariam o teatro posteriormente.

Na visdo de Guilherme Figueiredo (apud PRADO, 2009), o teatro brasileiro, a
partir da década de 1950, abriu-se em promissoras perspectivas. A qualidade da
criacdo melhorou e o publico se tornou mais denso. Na andlise que Prado fez do
periodo, o teatro foi visto como “[...] sereno, requintado, imaginoso, bem cuidado
material e artisticamente, a meio caminho entre o realismo e a estilizacdo poética,
ainda ndo sensibilizado pelas convulsdes revolucionarias que se aproximavam.”
(PRADO, 2009, p. 59). O autor nacional e o encenador nacional do periodo
integraram-se aos habitos normais do teatro do pais, orquestrando uma producao

dramatica calcada na realidade social em que viviam os dramaturgos.

Internacionalmente, esse periodo foi marcado por grandes abalos, pois o
mundo vivia sob a égide da Guerra Fria. Nesse contexto, na visdo de Prado (2009),
o teatro, apesar de néo figurar entre as mais vanguardistas das artes, parecia ser a
mais inquieta. Fechava-se a década de 1950 com um teatro de alto nivel. O teatro
brasileiro repetia, com algum atraso historico, a mesma linha evolutiva do romance e
da poesia da década de 1930. Guilherme Figueiredo (apud PRADO, 2009), em
andlise feita da década de 1950, faz alusdo ao carater progressivo no teatro,
enaltecendo os elementos que figuram em torno dele, responsaveis pela articulacéo

das obras e divulgacao das encenacdes. Assim:

[...] os editores se voltam para as obras teatrais; 0 comentarista, o
critico, o reporter ganhou mais espaco nas revistas, emissoras de
radio e televisdo; os cursos oficiais e particulares comecam a
apresentar o resultado dum ensino que aos poucos se sistematiza,
os teatros estudantis e de amadores se multiplicam; o radio, o
cinema e a televisdo ja oferecem um relativo campo de estabilidade
para o ator [...] ja se ensaia em toscas sugestfes de amparo, breves
centelhas de legislacdo no meio da politiquice sem Politica, visando
ao teatro como expressao de génio de um povo. Tudo isso indica um
crescente interesse pelo teatro. (FIGUEIREDO, 1957, apud PRADO,
2009, p. 57-58)
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Enfatizamos, no entanto, que toda essa efervescéncia no teatro ocorreu
paulatinamente. Analisando a producdo do periodo, percebemos que sO, aos
poucos, foram surgindo as pecas que o teatro nacional reclamava para completar
sua maturidade. Décio de Almeida Prado cita algumas': A Moratéria (1955), de
Jorge Andrade, O Auto da Compadecida (1956), de Ariano Suassuna, Eles nao
usam Black-tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri, Chapetuba Futebol Clube
(1959), de Oduvaldo Vianna Filho, O Pagador de Promessas (1960), de Dias Gomes
e Revolucdo na América do Sul (1960), de Augusto Boal. Isso representou a
revelacdo de um autor importante por ano. Em comum, todos eles tinham a
militAncia teatral e uma posicdo nacionalista. Os referidos dramaturgos
representavam, mediante suas pecas, 0s aspectos da nacionalidade, seja por
inclinacdo politica ou por necessidade de retratar, no teatro, aspectos
desconhecidos e inexplorados da realidade do Brasil. Apesar da influéncia
estrangeira, o fato é que nossos dramaturgos apresentavam um repertério nacional,
0 que sinalizava uma tomada de posicdo, ndo sO6 de autores, mas também de
empresas que aderiram ao projeto nacionalista na dramaturgia. “Comecgava-se a
apostar no autor brasileiro, como antes se apostara na possibilidade de fazer
espetaculos modernos entre nos.” (PRADO, 2009, p. 62). E nessa empreitada, 0
TBC foi a companhia que melhor exprimiu os imperativos da década, chamando
para si a tarefa de nacionalizar os palcos brasileiros. Toda a movimentacao ocorreu
em uma fase de profundo questionamento politico no pais. Assim, era preciso

estabelecer novas bases estéticas e sociais para a nascente dramaturgia nacional.

O resumo da década de 1950, posta por Décio de Almeida Prado, revela-nos
algumas reflexbes. Primeiramente, temos um teatro acostumado com pecas
estrangeiras buscando reverter esse quadro e estabelecer uma identidade nacional,
0 que significou tomada de consciéncia. Os artistas brasileiros perceberam que
poderiam produzir pecas tdo boas quanto as que vinham da Europa e dos Estados
Unidos. Desse periodo, o critico teatral cita pecas como A Moratoria (1955, de Jorge
Andrade), O Auto da Compadecida (1956, de Ariano Suassuna), Eles ndo Usam
Black-Tie (1958, de Gianfrancesco Guarnieri), Chapetuba Futebol Clube (1959, de

Oduvaldo Vianna Filho). Incluindo Dias Gomes nessa leva de artistas revelados na

! Todas as datas apresentadas ao lado das pecas listadas por Décio de Almeida Prado
correspondem ao ano de encenac¢éo nos palcos.
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década, Décio de Almeida Prado (2009, p. 61) afirma: “Todos eles tinham em

comum a militdncia teatral e a posigédo nacionalista.”

No entanto, € preciso pontuar que ainda persistia na sociedade a ideia de
valorizacdo dos classicos como parametro de gosto literario. Destarte, o0s
dramaturgos ndo fizeram uma ruptura abrupta, pois o publico ndo aceitaria e/ou
entenderia uma estética genuinamente nacional. Entdo, podemos afirmar que o
teatro classico foi minado aos poucos, mediante pecas nacionais que guardavam
marcas do teatro vindo de outros paises. Além disso, era preciso pensar 0 pais
enquanto era dada alguma liberdade para os dramaturgos. O Brasil respirava ares
de liberdade, mas j4 sentia um cheiro de ditadura. O objetivo dos artistas era
conscientizar a nacdo sobre sua prépria condicdo de pais subdesenvolvido, que
precisava avancar e o teatro, assim como 0 cinema, serviam a esse proposito
perfeitamente. Para os intelectuais envolvidos nesses movimentos, era fundamental
conscientizar a e transformar as massas. A situacdo colonial em que estava
submetido o pais, onde a exploracdo econdmica se estabelecia com a ajuda da

dominacéo cultural, exigia tomada de posicéo.

Em meio a todo esse contexto politico-cultural da década de 1950,
destacamos o Teatro de Arena, fundado por José Renato Pécora, recém-formado da
Escola de Arte Dramatica (EAD), em 1953. Juntaram-se a ele trés jovens de teatro:
Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho. Todos eles
buscavam revolucionar a dramaturgia brasileira. Foram artistas que chamavam o
teatro para a realidade politica nacional. Segundo Prado (2009), o Teatro de Arena

representou uma ruptura no fazer teatral da época:

O populismo das pegas acarretava 0 da representagdo. Os atores
faziam tudo para romper as convenc¢des do palco, para escapar ao
formalismo cénico, aproximando-se tanto quanto possivel da maneira
como de fato o povo anda e fala. Se é verdade que ha dois Brasis
(talvez haja muito mais), o esforco do Arena sempre se fez no
sentido de descobrir para o teatro o outro Brasil, 0 segundo Brasil —
certamente ndo aquele visto por Silveira Sampaio e Abilio Pereira de
Almeida, nem mesmo o de Nelson Rodrigues, que nunca ultrapassa
a classe média baixa. (PRADO, 2009, p. 66)

De repertorio eclético, o Arena encenava pecas do moderno teatro europeu e
norte-americano alternadas com pecas brasileiras aproximando-se, em sua fase

inicial, das formas de trabalhos usuais do TBC. O grupo trouxe maturidade politica
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para a literatura dramatica, principalmente com o ingresso de amadores ligados ao
Teatro Paulista de Estudante (TPE). De tradicdo marxista, o Arena desejava atingir
publicos de classes sociais menos favorecidas. Na producdo dramatica,
principalmente apds ingresso de Augusto Boal (1931-2009), em 1956, houve uma
“nacionalizagédo dos classicos”, termo utilizado por Boal. Buscava-se transportar ao
espetaculo a intencdo nacionalizante, “[...] procurando-se um estilo brasileiro capaz
de preservar a nossa peculiar maneira de ser, as nossas idiossincrasias idiomaticas
e gestuais, mesmo perante as grandes pecas estrangeiras.” (PRADO, 2009, p. 64-
65). As obras classicas eram nacionalizadas, e reinterpretadas em termos de
comicidade popular, traco estilistico eminentemente brasileiro. De acordo com Prado
(2009, p. 63)"[...] a grande originalidade, em relagdo ao TBC e tudo o que este
representava, era privilegiar o estético, ndo o ignorando, mas também ndo o
dissociando do panorama social em que o teatro deve se integrar.” Engajamento era
a palavra de ordem do Teatro de Arena, de conotacédo esquerdista, nacionalista e

populista.

De acordo com Jodo Roberto Faria (2013), o trajeto iniciado pelo Arena,
desencadeou desdobramentos fundamentais no teatro e em varios outros setores da
cultura, levando, em 1960, a organizacdo do Centro Popular de Cultura, o CPC. As
pecas do periodo colocam no centro das discussbes o0s problemas da classe
trabalhadora, representativos dos segmentos majoritarios e explorados do Brasil. O
pensamento estético do Arena apoiou-se, segundo Faria, em trés formulacbes
principais:

[...] em primeiro lugar, no fato de que o pais, entendido como o
conjunto de setores da sua classe trabalhadora, ndo tinha
representacdo expressiva na dramaturgia nacional até aquele
periodo; em segundo, na ideia de que se atravessava, naguele
instante, uma fase da vida nacional em que colocar em pratica essa
representacdo era uma tarefa inadidvel para o teatro dentro do
campo da cultura; e em terceiro, na crenga de que ao fazé-lo, o
teatro estaria revelando e discutindo mecanismos de exploracdo da
classe trabalhadora, e assim exercendo um papel importante no

sentido de conscientizar seu publico e de gerar formas de
intervencéo. (FARIA, 2013, p. 183)

Vé-se ai a preocupacdo em estabelecer um teatro e uma dramaturgia que
refletissem, em seu interior, a expressao nacional e a luta politica, a luz da analise

marxista. As pecas do Arena, escritas depois de 1965, apresentavam-se em forma
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de protestos politicos, ainda sob uma censura branda. Arena conta Zumbi (1965) e
Arena conta Tiradentes (1967), escritas com a colaboracdo de Boal e Guarnieri,
utilizaram fatos da historia nacional para evocar rebelibes em estado de laténcia.
Além disso, o projeto do Arena, representado através de musicas, sinalizava o
dialogo entre teatro e musica popular. Por dez anos, de 1958 a 1968, o Arena
funcionou como ponto de lanca do teatro politico brasileiro, encenando grandes

espetaculos.

O fato é que os anos anteriores e posteriores ao Golpe Militar de 1964 séo
marcados por uma dramaturgia politica que se sobressaia a social. Dos grupos que
sugiram, citamos o nucleo de teatro do Centro Popular de Cultura (CPC), fundado no
Rio de Janeiro, em fins de 1961. Dependente da Unido Nacional de Estudantes, o
grupo contrapds-se ao teatro de Arena de S&o Paulo por discordancias de
posicionamentos. De acordo com Renato Ortiz (2012), o CPC, cujo principal teérico
foi Carlos Estevam, desenvolveu uma ideologia a respeito da vanguarda artistica,
pensando o tema da tomada da consciéncia dentro de uma acdo politicamente
orientada a esquerda. O CPC buscava submeter a arte a politica, transformando
teoria em préatica: Fora da arte politica ndo ha arte popular. Buscava-se fazer um
teatro que atendesse as necessidades imediatas da propaganda revolucionaria.
Queriam encurtar a distancia entre artista e povo e fazer da arte um instrumento de
luta e ensinamento politico. Décio de Almeida Prado nos da a dimenséao do raio de

atuacao do CPC:

A alianca entre teatro e povo, era 0 que todos pretendiam cimentar
[...] ora em bases politicas, ora para o bem do teatro, ora para o bem
do povo. Alguns esperavam encontrar na arte politica, na
paraliteratura dos romances de cordel ou no parateatro dos autos
pastoris e dos espetaculos de mamulengo, a chave de sua
dramaturgia medularmente nacional, que refletisse o Brasil através
de suas manifesta¢cdes mais auténticas e mais primitivas. (PRADO,
2009, p. 100)

Sem julgar quantidade nem qualidade nesse teatro politico, afirmamos que o
teatro do periodo revelou-se como arte engajada, que ndo se contentou em ficar a
margem dos acontecimentos do pais, reproduzindo no teatro as inquietacdes do

povo brasileiro.

Havia ainda aqueles que concebiam o teatro como um meio de “ministrar a

massa trabalhadora” para que o povo se defendesse no momento certo. Com o
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endurecimento do regime militar em 1968, aliado a acontecimentos mundiais, a
juventude nacional engendrou uma arte revolucionaria. Infelizmente, o grito da
censura foi maior que a voz dos artistas. Os 6rgdos controladores da imprensa do

governo sobrepuseram a ela, calando a forca a inventividade dos artistas brasileiros.

Todos esses eventos influenciaram a producdo artistica do periodo.
Percebemos, no entanto, a auséncia de Dias Gomes nos movimentos citados acima,
até mesmo naqueles de cunho marxista, seguidores do mesmo pensamento
ideologico congregado por ele e outros dramaturgos. Na autobiografia, o dramaturgo
afirma que, apesar de produzir um teatro engajado de um marxismo empiricamente
vivido, ndo participou de nenhum movimento ocorrido nas décadas de 1950 e 1960.
Considerava a importancia do CPC no desenvolvimento do teatro e do cinema
brasileiro, uma vez que ele foi o responsavel pelo surgimento de grandes cineastas
como Caca Diegues e Leon Hirszman, e dele nasceu o Grupo Opinido. Entretanto,
nao conseguiu se afinar com a ideologia desses movimentos (GOMES,1998, p.
186).

Dias Gomes discordava da ideologia de grupos que colocavam o primado do
politico sobre o artistico, a exemplo do CPC, que pensava o teatro pelo viés politico,
em detrimento do artistico. Em entrevista dada a Ferreira Gullar e Moacyr Félix, o
dramaturgo afirmou: “... a eficiéncia de um espetaculo politico depende basicamente
de sua qualidade artistica. Logo a arte deve vir em primeiro lugar.” (MERCADO,
1989, p. 559). Dias Gomes relacionava a eficiéncia politica de uma peca a eficiéncia
dramética. Se o teatro ndo é eficiente como arte, ele deixa de ser eficiente também
como politica. Um dramaturgo, segundo ele, tem que ser, antes de mais nada, um
dramaturgo, para entdo colocar sua técnica a servico da politica, de um

guestionamento da realidade.

Dias Gomes reconhecia a magnitude dos movimentos existentes, vendo-os
como validos para o desenvolvimento da arte no Brasil. De tendéncia brechtiana, tal
como os demais dramaturgos do periodo, Dias Gomes buscava a transformacédo do
mundo pelo teatro. Todos eles visavam a transformagdo do povo através da
consciéncia, e ndo apenas a purificacdo pela catarse aristotélica. A luz da teoria de
Brecht e afinado com os estudos de Lukacs, Antonio Mercado (1990) sintetizou o
fazer artistico dos dramaturgos brasileiros na segunda metade do século XX; A

intencao era transformar as massas, 0s espectadores das pecas: “Quando eles se
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retirarem do teatro dever&o ter sido ndo somente sacudidos, mas transformados.”
(MERCADO, 1990, p. 575). Dias Gomes assim o fez nas pecas produzidas. No
entanto, € importante pontuar que, apesar de nao ter se envolvido diretamente com
0s movimentos do periodo, percebemos um congracamento de todas as ideias de
projetos culturais, tais como o ISEB, o CPC e o Arena, na estética de Dias Gomes.
Encontramos em suas pecas posicionamentos ideologicos que se afinavam com a

bandeira de luta dos movimentos em voga.

Afinado com o seu tempo, Dias Gomes acreditava que o papel do teatro era
ajustar-se ao mundo, reproduzi-lo e atuar concretamente sobre ele. Brecht cita o
termo “transformar as massas”. E nessa linha de pensamento que analisamos os
grupos teatrais que surgiram ap6s a década de 1950. De fato, os grupos Opinido,
Arena e Oficina desempenharam um papel relevante no periodo. E consenso entre
os estudiosos de teatro que o grupo Opinido chegou a transcender sua condi¢do de
grupo teatral, para se transformar numa trincheira da nossa cultura e da liberdade de
expressao sufocada pelo novo regime militar no pais. Seguindo a concepcédo de
teatro socialmente engajado, a dramaturgia irrompida nos anos 1950, prosseguiu

lutando pela sobrevivéncia até os idos de 1968/1969, quando o grupo se dissolveu.

O fato € que a Ditadura Militar interrompeu toda uma geracao de artistas no
auge da producdao cultural do Brasil. No teatro, a consequéncia mais dramatica do
regime autoritario, instaurado em 1964, foi a tentativa de mudar os rumos da
dramaturgia brasileira, proibindo o questionamento da realidade nacional nos palcos.
Na andlise de Anténio Mercado (1989), isso estancou o surto de dramaturgia
nascido em fins da década de 1950 e propiciou 0 aparecimento de um teatro
‘anémico’, ‘indcuo’, ‘desambicioso’ e ‘acomodado’. Era um teatro que servia ao novo
regime, pois ndo incomodava. O irracionalismo e o formalismo foram estimulados, a
ponto de a palavra quase ser banida dos palcos como algo espurio. Dias Gomes
denominou “fase em branco” o periodo acima descrito. Tal reflexdo é convergente
com a linha de pensamento de Eneida Maria de Souza, na obra Critica Cult (2007).
Em um dos ensaios da obra, a pesquisadora utiliza o termo “vazio cultural” para
caracterizar a arte no periodo da Ditadura Militar. Segundo a autora, ficamos 6rfaos
de producdes artisticas nesse periodo. Artistas cassados, presos, exilados, calados,
enfim, uma nacdo sem arte. A Ultima trincheira foi a masica popular brasileira, cujos

compositores conseguiram ludibriar os censores com letras de can¢des ambiguas,
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carregadas de metaforas. Foram muitas as vozes contestatérias de artistas
canalizadas em forma de cancgdes. Citamos aqui Tom Zé, Chico Buarque, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Geraldo Vandré, como nomes representativos de cantores e
compositores que imprimiram um grito de alerta contra o regime militar, utilizando o
subterfugio de metaforas e ironias. Seguramente, a Musica Popular Brasileira
representou o grito de escritores e dramaturgos impedidos de exercer a arte com
liberdade.

Dias Gomes acompanhou todo o processo politico. Viu seu home ser incluido
na lista dos procurados pelo governo militar, tachado de comunista e elemento
perigoso para a nacao. Fugiu para néo ser exilado. Perambulou de esconderijo em
esconderijo até o abrandamento da repressao militar. Desse tempo, as recordacdes

sdo muitas:

A gente viveu sob uma censura ultrarrigorosa, com a propria
realidade brasileira proibida nos palcos, provocando uma
descaracterizacdo do nosso teatro. Ele ficou, ai, meio perdido nos
descaminhos da vida. Acredito que esse periodo va entrar na Histéria
do Teatro Brasileiro como uma fase em branco. (GOMES, in:
MERCADO, 1990, p.600)

O regime militar tentou anular a dramaturgia desde a sua instauracdo. Ao
regime nao interessava que o povo pensasse e falasse. Por isso, a dificuldade de
produzir pecas teatrais no pais. Isso também justificou a saida de Dias Gomes e,
consequentemente, sua ida para a televisdo. Ele ndo concedeu, nem deixou sua
arte morrer; foi para a televisdo exercer sua arte e mostrar as faces do Brasil para

um publico infinitamente maior.

1.1.1 O teatro de Dias Gomes: apenas um subversivo?

A producdo dramatica de Dias Gomes, nas décadas de 1950/1960, fez parte
de um processo evolutivo da dramaturgia brasileira naquele momento historico. O
periodo jA mostrava o esgotamento de uma estética que Augusto Boal batizou de
‘fase da fotografia’, caracteristica da dramaturgia moderna no Brasil. Esta tinha sido
uma etapa de grande importancia, uma vez que o0s dramaturgos revelaram ao
publico a realidade nacional, atraves de situacfes e personagens autenticamente

brasileiros.
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Para a plateia, igualmente, uma das fontes principais de prazer
estético foi certamente o encontro com a realidade nacional
apresentada em cena, ndo apenas no que diz respeito a tematica,
mas também no reconhecimento do modo de falar e expressar-se,
das posturas, tempos e ritmos caracteristicos do brasileiro.
(MERCADO, 1990, p. 8).

A fecunda producdo do periodo, correspondem varias das obras-primas do
teatro moderno no Brasil: o ‘ciclo do café’, de Jorge Andrade, as primeiras pegas de
Guarnieri, algumas obras de Nelson Rodrigues e grande parte dos textos oriundos
do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena de Sao Paulo. Dias Gomes se
insere nessa fase realista com as pecas O Pagador de Promessas e a Invasdo. O
objetivo dos dramaturgos era chegar até as massas. Queriam que o cidaddo se
reconhecesse nas pecas encenadas e que encontrasse seus problemas nas
histérias vividas no palco. Grandes talentos do teatro mostraram as faces do Brasil,
mergulhando fundo na realidade do pais, apresentando os problemas da sociedade

ao mesmo tempo em que dava consciéncia ao povo.

Entretanto, o realismo fotografico, tdo necessario no despontar da
dramaturgia moderna, acabou se convertendo em uma espécie de “camisa de forgca”
para os proprios dramaturgos, € o que afirma Antonio Mercado na apresentacdo da
colecdo Falsos Mitos (1990). Segundo o autor, o inicio da década de 1960 foi
marcado por profundas mudancas na politica, as quais acirraram as contradices
sociais, engendrando diversos discursos na sociedade, alimentando artistas que
radicalizavam posic¢des ideolégicas no discurso politico. O fato € que 0 momento
politico-social exigia novas tomadas de posi¢do. Ansiava-se por uma dramaturgia
gue correspondesse melhor aos novos tempos, com intervencdo mais direta do

dramaturgo sobre a realidade trazida a discusséo no palco.

Nesse contexto, é forte a influéncia da teoria das pecas de Bertolt Brecht e
alguns de seus seguidores (a exemplo de Durrenmatt e Max Frisch) sobre a
dramaturgia brasileira. O teatro vivenciou possibilidades concretas de subversdo das
convencgdes cénicas e das estruturas dramaturgicas tradicionais. Estimulados pelo
teatro brechtiano e sob as pressdes concretas da conjuntura histérico-politico-social,
os dramaturgos aventuraram-se por diversos caminhos, dando uma nova feicdo ao
teatro brasileiro contemporaneo. Houve diversas experiéncias concretas no cenario

teatral brasileiro; todas buscavam estabelecer uma dramaturgia autenticamente
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popular, principalmente os espetaculos dos CPCs, das esqueméticas farsas politicas

de Boal e Vianinha e a fase Arena Conta/ Arena Canta (Zumbi, Tiradentes, Bolivar).

Dias Gomes trilhou o0 mesmo caminho dos companheiros daquela geracéo
teatral que tiveram Brecht no horizonte do fazer artistico. Quis achar um caminho
préprio que lhe permitisse superar a ‘fase fotografica’. Como resultado, citamos as
trés pecas que Antonio Mercado reuniu na colecdo Falsos Mitos: A Revolucdo dos
Beatos (1961), O Bem-Amado (1962) e O Bergo do Heroi (1963). Nessas pecas 0
dramaturgo utiliza outros processos e intencfes que se distanciam das pecas
anteriores (O Pagador de Promessas e O Santo Inquérito). A énfase dramatica
desloca-se da tragédia para a comédia e a farsa; a estrutura dramatica agiliza-se,
fragmenta-se numa pluralidade de cenas, deixa-se penetrar por elementos de
natureza épica, revelando a influéncia marcante de Brecht e Durrenmatt
(MERCADO, 1990). O humor adensa-se e torna-se muito mais cortante; ora amargo,
ora satirico, e, por vezes, é francamente humor negro; os personagens sao
despojados de elementos incidentais e captados no que tém de essencial, mas sem
reduzirem a um esquematismo ou a uma simplificacdo primaria as suas motivacdes
e gestos sociais; 0 anti-herdi converte-se em protagonista: Zé-do-Burro e Branca
Dias cedem o posto a Floro Bartolomeu/ Padre Cicero, Cabo Jorge e Odorico

Paraguagu.

As pecas do segundo volume propdem, através da comicidade farsesca, da
séatira e do paradoxo, desvendar o rosto verdadeiro do pais. E uma dramaturgia de
dendncia, de conscientizacdo e de natureza essencialmente critica, cujo objetivo é
desmascarar, destruir os falsos mitos que camuflam as verdadeiras acdes e
intencdes dos protagonistas de nossos dramas politicos, econdmicos e sociais
(MERCADO, 1990). Identificamos nas pecas reunidas na colecdo Falsos Mitos,
marcas que representam a estética de Dias Gomes: 0 messianismo, o heroismo
individualista e romantico, as varias formas de exploragao politica, religiosa, social e
econbmica, o poder arbitrario e demagdgico. Elas sédo divertidamente expostas e
impiedosamente despojadas de suas aparéncias mistificadoras, a exemplo das

pecas A Revolucdo dos Beatos, O Bem-Amado e o Bergo do Heréi.

Dias Gomes afirma que se nao fosse escritor nao teria profissdo alguma por
vocacdo. Escrever dava-lhe vida. No entanto, as circunstancias o obrigaram a uma

auséncia de guase vinte anos dos palcos brasileiros. Foi, entdo, buscar sustento no
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radio e na TV, muitas vezes anonimamente. Sua primeira saida foi para o radio. La
passou vinte anos, voltando a cena teatral em 1959, onde permanece até 1969,
guando abandona novamente 0s palcos e segue para a televisdo. Desistira para nédo

conceder, cujas pecas eram censuradas antes de encenadas.

O fato € que, em toda a producdo de Dias Gomes, percebemos um
dramaturgo e um individuo preocupado com o seu tempo e o destino do pais.
Analisando o teatro do periodo percebemos que ndo somente Dias Gomes levou a
fama de censurado precoce, mas também outros dramaturgos tiveram pecas
proibidas antes da apresentacdo ao publico. Interessante é notar que esse tipo de
cerceamento da producao cultural ndo foi pratica apenas da Ditadura Militar. O
controle da producéo artistica também foi recorrente no governo de Getulio Vargas.
Com a Revolucéo de 1930 e o golpe do Estado Novo, em 1937, o Estado passou a
intervir em quase todos os setores da vida brasileira. O Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), criado em 1939, controlava de perto os produtos da cultura,
censurando tudo que contrariava a ética do regime, a fim de manter a seguranca da
nacdo. O periodo foi marcado pela censura prévia da imprensa, do teatro, do
cinematografico e da radiofusdo. Na andlise que Mauricio Gongalves (2011), acerca
do governo Vargas, percebemos as intencdes ideoldgicas por tras das acbes desses
orgaos:

A cultura popular, na orbita do Estado, era encarada como um
instrumento de doutrinacdo, em que a busca pela brasilidade
desembocava na ‘consagragao da tradicdo, dos simbolos e herdis
nacionais’. Portanto, a ambiguidade da imagem do povo de um lado
como depositario da brasilidade — expressdo mais auténtica da alma
nacional — e do outro como inconsciente, analfabeto e deseducado,
seria resolvida através do projeto politico pedagdgico implementado

pelas elites capitaneadas pelo Estado centralizador. (GONCACLVES,
2011, p. 105)

Isso significou a imposicdo de um discurso que moldasse o pensamento do povo
brasileiro. Pretendia-se homogeneizar o pensamento da na¢cdo em consonancia com
o discurso politico do Estado. Assim, a elite governamental elaborou um projeto
politico-pedagégico para educar as massas dentro de uma estratégia de
valorizagbes e controle de suas manifestagoes. Teatro e cinema foram alvos dessa
politica. No entanto, mais que o teatro, o cinema se configurou como um dos
instrumentos valiosos nas méaos do Estado. Gongalves (2011) relata que o cinema

foi, por muito tempo, um instrumento de propaganda politica de um regime
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autoritario, ocupando lugar de destaque no projeto de criagdo de um “Brasil Novo”. O
cinema educativo documental, os cines-jornal e, em menor destaque, os filmes de
ficcdo, veicularam a imagem de uma nacao quase perfeita. Os problemas e conflitos,
guando apareciam, eram postos na iminéncia de serem resolvidos. A mudanca viria
na década de 1950, quando artistas e intelectuais reverteram esse quadro
doutrinario dos 6rgdos do governo e produziu uma arte rica e plural. E nesse
contexto que surge as pecas O Pagador de Promessas e O Bem Amado, de Dias

Gomes.

1.1.2 Génese das pecas de Dias Gomes: O Pagador de Promessas e O Bem-
Amado

“Eu sempre encarei cada peg¢a como uma experiéncia desligada da
anterior, mas elas tém um sentido geral de orientacdo comum,
voltado para a realidade brasileira, para a busca de uma forma de
espetaculo brasileiro.”

(Dias Gomes, IN: MERCADO, 1990, p. 570)

Com a peca O Pagador de Promessas, Dias Gomes se tornou um nome
nacional e internacional no teatro. Um recorte de jornal foi 0 mote que o dramaturgo
encontrou para a construcdo da peca. A noticia contava a histéria de um ex-soldado
alemao que ficara paraplégico devido aos ferimentos de guerra. Ele fizera uma
promessa para a Virgem de Lourdes que carregaria uma cruz, caso voltasse a
andar. A noticia comoveu Dias Gomes, pois ele a relacionou a Bahia, lugar de
promessas. Lembrou-se de sua mae e a promessa de assistir a missas em todas as
igrejas de Salvador. Da mistura de histérias nasceu a saga de Zé-do-Burro. Na peca,
Dias Gomes podde incorporar lembrancas da infancia, elementos da formacéo
cultural e religiosa, “[...] tudo isso amalgamado numa histéria bem brasileira.”
(GOMES, 1998, p. 164). A noticia do ex-soldado alemao tocou fundo no coracéo de
toda gente, pois aquilo era “muito nosso”, muito do povo da Bahia. Na autobiografia,
Dias Gomes relata que historias de promessas também lembravam sua tia que, em
peniténcia, colocava pedra no sapato para descer e subir as ladeiras das ruas de

Salvador, indo de uma igreja a outra.

O Pagador de Promessas estreou no TBC em 29 de julho de 1960, em Sé&o
Paulo, com direcdo de Flavio Rangel e Leonardo Vilar no papel de Zé-do-Burro. A

peca ganhou o Prémio Nacional do Teatro, maior prémio da dramaturgia da época.
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Ela foi traduzida para treze idiomas (inglés, francés, russo, alemao, polonés,
espanhol, italiano, vietnamita, hebraico, idish, sueco, grego, e servo-croata).
Segundo Dias Gomes (1998, p. 169), “O Pagador de Promessas mudaria a cara do
TBC, que, dai em diante, passaria a dar preferéncia ao autor brasileiro e a uma
dramaturgia preocupada com nossos problemas sociais.” Essa mudanga devia-se ao
fato de que o publico queria ver a realidade brasileira em cena. Na autobiografia,
Dias Gomes confessou que a peca nasceu da necessidade interior de entender o
mundo. Em artigo publicado para o programa de estreia, Dias Gomes fez uma

reflexdo acerca do personagem Zé-do-Burro:

O homem, no sistema capitalista, € um ser em luta contra uma
engrenagem social que promove a sua desintegracdo, ao mesmo
tempo em que aparenta e declara agir em defesa de sua liberdade
individual. Para adaptar-se a essa engrenagem, o individuo concede
levianamente ou abdica por completo de si mesmo. O Pagador de
Promessas € a histéria de um homem que nao quis conceder — e foi
destruido. (GOMES, 1998, p. 179).

Afirmou, ainda, que a peca ndo era um texto anticlerical. Isso seria reduzir a
grandeza da obra. Zé-do-Burro € um herdi vencido. Foi trucidado ndo sé pela Igreja,
mas por toda uma organizagdo social. Somente o povo foi solidario a causa dele,
porque se identificou com o sofrimento do heréi. Para Dias Gomes, Zé-do-burro
morre, mas nao se deixar agenciar. Ele ndo se prostituiu, por isso sua morte nao é
vista como um ato de afirmacéo individualista, mas como um gesto que conscientiza
0 povo, que compreende a mensagem e carrega Seu COrpo ha cruz como uma
bandeira. Dias Gomes se colocou por inteiro na peca O Pagador de Promessas:
vivéncia, angustias, certezas e incertezas, visdo de mundo, enfim, tudo o que tinha
represado na mente, processo que ele considerou como um “...] processo
angustiante de gestacdo desenvolvido principalmente naqueles ultimos anos da
década de 50" (GOMES, 1998, p. 163)

Com relacdo a peca O Bem-Amado, Dias Gomes a caracterizou como uma
farsa-politico-patolégica em nove quadros e afirmou que ela fora a que teve “vida
mais acidentada”. A primeira versao data de 1962, mas s6 publicada em 1963, em
uma edi¢cdo especial da revista Claudia, sob o titulo Odorico, o Bem-Amado e os
Mistérios do Amor e da Morte. A peca foi encenada, pela primeira vez, em 1969, no
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Teatro Santa Isabel, do Recife, pelo Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP)*?,
sob a dire¢do de Alfredo de Oliveira, com cenarios do proprio diretor. Segundo Dias
Gomes (1998), a peca pertence a uma fase em que a dramaturgia brasileira
procurava pesquisar a realidade do pais, fazendo uma espécie de tipificacdo do

povo brasileiro.

A peca nasceu de um fato veridico, ocorrido em uma cidade do interior do
Espirito Santo. Nessa cidade, onde ndo havia cemitério, um candidato a prefeito
firmara sua plataforma sobre a necessidade da construcdo de um Campo Santo
para seus habitantes. Com essa promessa de campanha, fora eleito. Apds
constru¢cdo magnanima do cemitério, ficou aguardando a morte do primeiro cidadéo
para inaugura-lo. A auséncia de um defunto fez com que a oposi¢cdo acusasse o
prefeito de perdulario, esbanjador do erario publico. Assim surgiu Odorico
Paraguacu no teatro. Dias Gomes aproveitou essa histdria para desenvolver uma
sétira politica. Faltava apenas construir o personagem. Inspirado em Carlos Lacerda,
na época Governador do Estado da Guanabara, inseriu no personagem um

hiperbdlico estilo oratdrio.

A histéria é narrada em uma cidade ficticia do interior baiano, e Odorico
acabou se transformando em um protétipo do politico interiorano, produto do
coronelismo. Apesar do sucesso no teatro, foi na televisdo que o personagem
ganhou genial interpretacdo, na pessoa de Paulo Gracindo. A novela foi ao ar em
1973, inaugurando a televisdo em cores no Brasil. Tamanho fora o sucesso que,
finda a novela, Odorico ficaria ainda na TV por mais quatro anos, em uma minissérie

da Rede Globo de Televisao.

Ao escrever O Bem-Amado, Dias Gomes néo se afastou da Bahia. Ele relatou
gue Sucupira foi inspirada na llha de Itaparica. Na infancia, Dias Gomes costumava
visitar essa ilha, lugar de parcos divertimentos: “Afora o banho salgado, a
peregrinacdo para beber agua na ‘Fonte da bica’ e a pescaria (notadamente a de

siri, com ‘gereré’) s6 mesmo a chegada do ‘vapor’ no fim da tarde [...].” (GOMES,

2.0 Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), fundado na década de 1940, pelo médico, professor
e critico de arte Waldemar de Oliveira (1900-1977), representou o papel de um TBC menor, valendo-
se fartamente do repertério estrangeiro, importando do sul encenadores europeus (l& estiveram
Ziembinski e Bollini), buscando e achando, com frequéncia, o ponto exato de equilibrio entre o
sucesso comercial e 0 sucesso artistico. (PRADO, 2009)
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1998, p. 28). E nesse lugar morno que surgiu a histéria de Odorico Paraguacu e a

saga de uma cidade em busca de um defunto.

Pesquisando a fortuna critica das pecas, percebemos haver uma ampla
producéo critica acerca do Pagador, em detrimento de textos que analisam O Bem-
Amado, os quais sdo escassos e carregados de conotacdo negativa. Anatol
Rosenfeld (1996) posiciona Zé-do-Burro (O Pagador de Promessas) como um herdi,
ao lado de outros herdis da dramaturgia brasileira: Arglieu Carraro, da peca A
Semente, de Gianfrancesco Guarnieri (1961), e Tiradentes, her6i da peca Arena
conta Tiradentes (1967), produzida por Guarnieri e Augusto Boal. Zé-do-Burro é um
herdi pelos valores que defende, representando as preocupacfes e angustias do
povo. Segundo Rosenfeld, (apud MERCADO, 1989, 431) O Pagador de Promessas
€ “uma das raras pecas brasileiras modernas em que aparece um verdadeiro ‘herdi
tragico’ de certo cunho mitico. Distinguem-no a simplicidade e inflexibilidade quase
monumentais e a pureza elementar das suas agbes [...].” Alberto  Guzik (apud
MERCADO, 1989, p. 437) situa O Pagador de Promessas como um dos momentos
mais importantes do teatro brasileiro, pois impde mudanga no teatro e acrescenta, “o
gue muda a partir de O Pagador de Promessas € o angulo de abordagem, o tom, o
tema.” Sabato Magaldi, na obra Panorama do Teatro Brasileiro, pontua a
humanidade da criacdo, ao se referir a Dias Gomes e sua peca O Pagador de
Promessas, também posicionando o her6i Zé-do-Burro em um ambiente opressor.
Antonio Mercado (1989, p 445) apresenta uma analise de Patricia Galvao sobre a
peca: “O Pagador de Promessas representa um pensamento bem estruturado, [...] 0
herdi entra em choque com a ordem temporal e divina dos homens, é pela fidelidade
a fé que se vé elevado a altura do conflito e da tragédia.” Assim, a tragédia de Zé-

do-Burro representa a tragédia da luta da fé contra as limitacdes do dogma.

Para Campedelli (1982), O Pagador de Promessas tem os ingredientes
proprios da tragédia, pois além de unidade de tempo e espaco, a colisdo entre Zé e
a Igreja se da em funcédo de valores fundamentais e valores religiosos pelos quais se
empenham. A religiosidade arcaica e o ingénuo sincretismo de Zé-do-Burro, para
guem lansa e Santa Barbara, o terreiro e a igreja tendem a confundir-se, chocam-se,
inevitavelmente, com o formalismo dogmatico do padre que, ademais, ndo pode
admitir a promoc¢ao do burro a ente digno de promessas. Campedelli afirma que a

peca marca o inicio de uma segunda fase na dramaturgia de Dias Gomes,
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notadamente caracterizada pelo debate, pelo principio da liberdade de escolha, pelo
homem em luta contra “uma engrenagem social, que promove sua desintegracao”.
Na peca, essa engrenagem € simbolizada pela Igreja — mas apenas causalmente,
como frisa o autor, pois padre Olavo, na peca “[...] ndo € um simbolo da intolerancia
religiosa, mas intolerancia universal.” (CAMPEDELLI, 1982, p. 104)

Com relacdo a critica feita a peca O Bem-Amado, ela é reduzida se
comparada a tragédia O Pagador de Promessas, mas nem por isso tem seu valor
diminuido como produgéo artistica. A critica afirma que, em O Bem-Amado ha o
desfile de uma série de tipos humanos. O personagem principal, Odorico Paraguacu,
arquétipo do politico nacional, na visdo de Samira Campedelli (1982), é concebido
em termos de caricatura. Para Oscar Araripe (apud MERCADO, 1990), a peca é
uma bela amostragem de manifestacao artistica, preenchendo o espaco exato a que
se propde; revela o dia a dia da politicagem no pais, tema ainda atual no cenario

politico nacional.

Em ambas as pecas ha um posicionamento critico do dramaturgo. Dias
Gomes apresenta um heroi vencido para eleva-lo a herdi representativo, um modelo
a seguir, a0 mesmo tempo em que mostra mitos que surgem para ludibriar a
sociedade com falsas promessas. Sao essas representacdes de heréis e mitos, na
producdo dramética de Dias Gomes, que ganham vida no cinema. Mudam-se as
midias, mas conservam-se 0s objetivos de mostrar a realidade nacional, ao mesmo

tempo em que se promove uma reflexao da realidade social da nacao.

1.2 O TEATRO VAl AO CINEMA: A REPRESENTACAO DA REALIDADE
NACIONAL NAS TELAS

“[...] um filme s6 se completa quando passa a ter vida
dentro do publico a que se destina.”
(Jean-Claude Bernardet, 2007, p. 22)

Com o advento do cinema no Brasil, final do século XIX e inicio do século XX,
inaugurou-se no pais um periodo de modernidade e expansdo cultural. A
movimentagdo no eixo Rio—S&o Paulo revelava a preocupacéo da sociedade em
seguir o padrdo cultural europeu. De acordo com Jean-Claude Bernardet (2009), a
presenca macica e agressiva do filme estrangeiro no Brasil limitou as possibilidades

de afirmacdo de uma cinematografia nacional. Além disso, a vinda de pessoas
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ligadas ao teatro e ao cinema para o pais ajudou no desenvolvimento dessas artes,
ao mesmo tempo em que serviu para importacdo de modos e costumes europeus a

serem seguidos pela sociedade dos grandes centros do pais.

N&o se compreenderia adequadamente o internacionalismo do periodo sem o
pano de fundo da Segunda Guerra Mundial. As dificuldades econdmicas, em
consequéncia do conflito, provocaram a vinda de artistas e intelectuais para o Brasil.
E o pais soube aproveitar, no teatro e no cinema, a vinda de todo um capital cultural
internacional, uma vez que havia caréncia de novas ideias e necessidade de

expanséao das artes.

No inventario da producéo cinematografica brasileira, é correto afirmar que o
cinema € devedor do teatro em muitos aspectos. Sinalizamos aqui a vinda de
estrangeiros para alavancar as artes no pais, e, muitos deles atuaram
simultaneamente no cinema e no teatro. No teatro, registramos nomes que
marcaram a histéria dos palcos no pais como Louis Jouvet e Zbigniew Ziembinski.
Jouvet foi uma das maiores figuras do teatro universal. Ziembinski superou todos em
imaginacdo e originalidade de visdo. Outros nomes podem ser relacionados ao
teatro. Décio de Almeida Prado (2009) cita a vinda de oito diretores europeus, seis
italianos e um belga (Maurice Vaneau), além de Ziembinski. Todos eles passaram
pelo TBC em seus quinze anos de existéncia. Tanta inovacgao tinha como objetivo a
expansao da producéo feita no Brasil para além dos muros do pais. No teatro, Décio

de Almeida Prado (2009) explica o fenbmeno:

Ao representar pecas estrangeiras, entrdvamos na posse de um
patrimdnio a que também tinhamos direito [...]. Diante de nossa
inocéncia teatral, encenar um Garcia Lorca ou um Sartre, um
Bernard Shaw ou um O’Neill, significou, em certo momento, uma
aventura tdo revolucionaria quanto, logo apdés a Semana de Arte
Moderna, escrever um poema livre, a margem de Blaise Cendars, ou
pintar um quadro de inspiracédo cubista. (PRADO, 2009, p. 49-50)

Acrescentamos também toda a bagagem cultural transmitida para os
diretores iniciantes. De fato, a influéncia desses diretores estende-se por todo o
teatro nacional; mais que encenadores, eles foram professores, preparando nosso

teatro para o mundo.

No cinema néo foi diferente. Inicialmente, teatro e cinema funcionavam juntos

no mesmo estabelecimento, facilitando a incursdo de grandes nomes do teatro, no
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cinema, principalmente as divas europeias vindas para o Brasil. Apesar dessa
efervescéncia, o cinema s0 viria a se firmar como arte a partir da década de 1930. O
fato relaciona-se ao tipo de producédo feita no periodo. Com parcas incursdes na
literatura, a maioria dos cineastas, por questdes econdmicas, produziu filmes que
relatavam acontecimentos reais e registros da vida cotidiana. Quanto aos posados®?
da época, os diretores davam preferéncia a crimes ocorridos no pais. Por serem
episodios ja conhecidos da populacdo, garantiam a participagcdo do publico no

cinema.

Glauber Rocha, na obra Reviséo critica do cinema brasileiro (2003), esclarece
que a explosdo do cinema, na década de 1930, relacionou-se com o ciclo de
romances nordestinos, representado por escritores que buscavam uma identidade
nacional, através de narrativas que tematizavam o povo nordestino, como José Lins
do Rego, Jorge Amado, Jorge de Lima, Graciliano Ramos e Rachel de Queiroz. O
Realismo critico que surgiu no cinema marcou um novo estilo na producéo de filmes
no pais, tendo como precursor desse diadlogo critico entre cinema e literatura
Humberto Mauro', considerado um dos mais importantes cineastas do Brasil da

primeira metade do século XX.

Apés o autoritarismo do Estado Novo de Getulio Vargas (1937 — 1945), o
presidente Eurico Gaspar Dutra assume o poder no periodo de 1945 a 1950,
mantendo o mesmo interesse pelo cinema. Em 1946, é assinado um decreto que
regulava a reserva de mercado, obrigando os cinemas a exibir, anualmente, no
minimo, trés filmes nacionais, declarados bons pelo Servico de Censura e Diversdes
Publicas (SCDP), do Departamento Federal de Seguranca Publica. A producédo
cinematografica estava protegida, porém dentro de padrdes estabelecidos pela elite
governamental brasileira, que cerceava qualquer tentativa de producao desvinculada
da proposta ideoldgica do governo. Acrescentamos, ainda, que por tras do incentivo
do governo na producdo cinematografica baseada na literatura estava a
necessidade de combater a Chanchada, tipo de filme cantante que reinou no Brasil
durante as décadas de 1930, 1940 e 1950.

BFilmes posados s&o os filmes de ficcdo, dramatizados por atores. (RAMOS, 1987, p. 50)

1 A maioria dos filmes produzidos por Humberto Mauro foram realizados em Cataguases; com a
evolucdo do cinema sonoro, Mauro vai para o Rio de Janeiro, a convite de Adhemar Gonzaga, onde
dirige filmes importantes para a filmografia brasileira: Ganga Bruta e Favela de meus amores. Esteve
em todos os setores da técnica na producdo cinematogréafica: foi ator, fotografo, argumentista,
montador, produtor, diretor, cendgrafo, eletricista, maquinista, finalizando sua carreira como
documentarista e funcionario do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). (ROCHA, 2003)
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As Chanchadas surgiram no Brasil como uma tentativa do cinema nacional
sobreviver a invasdo do cinema americano, a0 mesmo tempo em que procurou
imita-lo, através da pardédia. Com baixo custo de producéo, os filmes desse género
aproveitavam os bastidores do radio para desenvolver suas historias. Segundo
Caldas e Montoro (2006):

As Chanchadas misturavam o circo, o carnaval, o radio e o teatro em
filmes que retratavam o malandro brasileiro desocupado, donos de
pensdo e empregadas domésticas, tentando sempre atingir um
publico mais amplo, com linguagem facil e oriunda de outras
manifestacdes artisticas que ja faziam sucesso. (CALDAS;
MONTORO, 2006, p. 60)

Os herdis eram apresentados como puros e ingénuos. As Chanchadas
representavam a primeira tentativa de fazer uma andlise critica do pais nas telas,
mesmo através de reflexdes ingénuas. Apesar de terem sido combatidas, elas
possibilitaram a sobrevivéncia da producdo cinematografica no Brasil. Pela
originalidade nas produgbes, esse género revelou-se autenticamente brasileiro,
dominando o mercado de filmes nacionais por mais de trés décadas, apesar da
ferrenha critica que recebia. De acordo com a andlise que Paulo Emilio Salles
Gomes fez na obra Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (1996), a chanchada
foi um género que soube lidar com o atraso econdémico, equacionando o filme de
baixo orgamento e o mercado exibidor. Produzidos nos estiudios da Cinédia, a
comédia musical, tanto na modalidade carnavalesca quanto na chanchada,
asseguraram a continuidade do cinema brasileiro por cerca de vinte anos, além de

promover a producéo radiofénica durante a popularizacao do radio no pais.

Portanto, é todo esse contexto de producgdo cinematografica que vai gestar o
cinema surgido no periodo democréatico entre 1946 e 1964, reconhecidamente
marcado por uma rica producéo filmica. Sem as determinacfes do Estado, os filmes
produzidos apresentavam discursos multifacetados da realidade nacional. De acordo
com Mauricio R. Gongalves (2011), a filmografia brasileira entdo produzida
constituiu-se em ampla representacdo das construcdes identitarias da nacéo, além
de apresentar fatos do contexto histérico. A sua vertente mais analitica e
contestatdria atravessaria a cortina do golpe militar e se manifestaria em sua maior
radicalidade e inquietacdo através do movimento que ganhou reconhecimento

internacional, conhecido por Cinema Novo.
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Seguindo a linha evolutiva do cinema brasileiro no contexto histérico, a
década de 1950 é marcada pelo retorno de Getulio Vargas ao poder nos bragos do
povo e pelo apogeu da comédia carioca, ora com temas carnavalescos, ora com
temas relacionados a literatura. No referido periodo, percebemos a qualidade
técnica do som das fitas e revelacdo de grandes artistas, tais como Maria Della
Costa, Maria Fernanda e Anselmo Duarte. O cinema foi a expressao daquele
periodo em que Vargas adotava uma politica nacionalista, provocando atritos com
as elites e os militares. Em oposicdo ao governo Vargas, havia um grupo de
esquerda, encabecado pelo Partido Comunista Brasileiro com adeséo de Intelectuais
de tradicdo esquerdista como Alex Viany, Carlos Ortiz, Salviano Cavalcanti de Paiva,
Mauro de Alencar, além de cineastas interessados em fazer um cinema de

resisténcia no Brasil.

O contexto historico e cultural estudado sinaliza que a relagdo do cinema
brasileiro com o mundo moderno, notadamente com 0 americano, a partir da
segunda metade do século XX, tornou-se uma realidade. Nas producdes musicais,
aproveitaram-se 0s ritmos internacionais, como a rumba e as comédias. Ao imitar os
padroes hollywoodianos, a produgdo passou a se tornar mais sofisticadas,
glamorosa e com maior nivel técnico de acabamento. Quanto a tematica, elas foram
paulatinamente abordando temas nacionalistas, a exemplo de O Petrdleo é nosso
(1954) ou Carnaval em Marte (1955). E nesse periodo que se comeca a pensar e
defender o cinema como patriménio cultural, como fator de emancipacao econémica
e de intercambio cultural. As producdes feitas passaram a retratar o cotidiano do
homem comum. Ao apresentar personagens da vida cotidiana das cidades nas
comédias, os produtores desejavam a identificacdo dos espectadores com o0s
personagens, fato que possibilitava o aumento de publico nos cinemas. Os herois
eram representados por homens e mulheres da vida cotidiana, em luta contra uma

engrenagem social opressora.

No final dos anos 1950, a Chanchada entrou em processo de decadéncia,
desaparecendo na década seguinte. Na politica, o pais testemunhou a
concretizagcdo da construgcdo de uma nova capital para o pais — Brasilia — num
contexto de renovacdao cultural fortalecido pela eleicdo de Juscelino Kubitschek, em

1955. O presidente eleito administrou o pais aproveitando o clima favoravel a
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expansdo econdmica e a industrializacdo, sustentado por uma ideologia

desenvolvimentista.

O periodo também foi marcado por maior conscientizacdo politica da classe
média no que tange as questdes econdémicas. O cinema que surgiu teve como
protagonistas cineastas e intelectuais que buscavam estabelecer um projeto politico
de uma cultura questionadora acerca do mito da técnica e da burocracia da
producdo. Defendiam a liberdade de criacdo e a necessidade do cineasta mergulhar
no tempo presente; nascia o Cinema Novo, cujo maior expoente, Glauber Rocha,

lider aceito pelos companheiros, engendrou o0 novo cinema brasileiro.

Glauber Rocha apresentou um manifesto denominado “Estética da Fome”, no
qual orientava os cineastas transformar escassez de recursos técnicos em forca
expressiva para a producdo de filmes que apresentassem uma linguagem em
sintonia com os seus temas. O nacional ganhava novos sentidos. Inspirado no
Neorrealismo italiano, Glauber Rocha vaticinava um cinema a altura dos desafios do
periodo; aquele que estivesse atento ao movimento de recuperacao da histéria e ao

peso das conjunturas.

Segundo Ismail Xavier (2001, p. 57), o Cinema Novo expressou direta relacao
com o momento politico em filmes que sobressaiam a voz do intelectual militante,
sobreposta a voz do profissional de cinema. O Cinema Novo foi a verséo brasileira
de uma politica de autor que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da
producdo, em nome da vida, da atualidade e da criacdo. A atualidade era a realidade
brasileira, a vida era o engajamento ideoldgico e a criagdo era buscar uma
linguagem adequada as condi¢cbes precarias, a fim de exprimir uma visdo

desalienadora e critica da experiéncia social.

Nessa nova fase de reflexdo sobre o Brasil, os autores se preocuparam em
nao abandonar a apropriacdo original do cinema moderno. O momento pleno do
Cinema Novo ocorreu em 1963/64, com a trilogia do sertdo nordestino: Vidas Secas
(1963, de Nelson Pereira dos Santos), com sua acéo rarefeita e escassez de som,
notavel e original; Os Fuzis (1964, de Ruy Guerra), com sua estrutura dramatica
estranha ao naturalismo, e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964, de Glauber
Rocha), forte matriz de um cinema ritual, reflexivo, ativado por uma camara na méao,
tensa e em movimento, e por uma montagem de rupturas, desequilibrio e contrastes.

(XAVIER, 2001). E desse periodo, também, filmes que sinalizavam o comeco da
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producdo do Cinema Novo, como os produzidos por Paulo César Saraceni, Cinco
vezes favela e Porto das Caixas (1962). Tomando os estudos sobre o tema,

proposto por Gomes Sales, Ballerini (2012) afirma:

O Cinema Novo representa o terceiro momento mais importante do
cinema brasileiro, apés a Belle Epoque do inicio do século e a fase
das Chanchadas. Além de seu papel na histéria do cinema, sua
influéncia atingiu as areas da mausica, do teatro, das ciéncias sociais
e da literatura. (BALLERINI, 2012, p. 28)

Glauber Rocha, na Revisao Critica do Cinema Brasileiro (2003), deixa claro
que a proposta do Cinema Novo era despertar o sentido de realidade nos
espectadores. Também pontua que esse cinema ndo comecou do zero; ele teve um
precursor: Humberto Mauro. Porém, a preocupacao que unia 0 grupo cinemanovista
era o combate as Chanchadas. “A primeira tatica, derrubar a chanchada, foi a
politica do cinema novo 1962. De agora em diante, € combater o cinema draméatico
evasivo comercial e académico. Mas é outra luta a ser enfrentada.” (ROCHA, 2003,
p. 132). Assim, inicialmente, tudo que ndo era Chanchada merecia crédito e passava
a ser Cinema Novo. Dessa forma, colocou-se “equivocadamente” como Cinema
Novo filmes que posteriormente os idealizadores do movimento condenariam como
producdo ndo pertencente ao cinema novo, por inadequacdo da proposta do
movimento. E neste grupo que se insere o filme de Anselmo Duarte, O Pagador de
Promessas (1962), duramente criticado por Glauber Rocha, que via no filme uma
producdo académica e comercial. Com relacdo ao Cinema Novo, no prefacio da
obra de Glauber, citada acima, Ismail Xavier eleva o0 movimento a categoria de

catalizador de mudancas sociais ocorridas no periodo:

O cinema novo encara tal axioma ndo sé porque tem a coragem de
se postar no centro das rela¢des sociais e encarar os fatos decisivos,
mas também porque entende que o cinema € um autoconhecimento,
uma explosdo das possibilidades de “estar no mundo” que nao
comporta definicdo prévia, e requer a renovagao constante dos seus
riscos diante de uma realidade imprevista. A questdo da verdade no
cinema esta longe de se resumir a aplicacdo de uma grade de
conhecimento obtida nos livros de sociologia. (XAVIER, prefacio. In:
ROCHA, 2003, p. 16)

Com a mudanca no poder politico do pais, a partir de 1964, a nova conjuntura
politica incidiu diretamente no trajeto do Cinema Novo, exigindo redefinicdo de
caminhos. Os filmes produzidos pensaram a crise dos projetos politicos de

esquerda, seguidos pelo desdobramento do debate cultural com a emergéncia em
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1968 do Tropicalismo. O periodo foi finalizado com o Cinema Marginal, cuja
proposta radical eclipsou no final da década por asfixia econémica e censura policial.

O fato é que, entre 1964 e 1988, o cinema contribuiu para o desvelamento da
sociedade. Muitos autores expressavam sua perplexidade diante dos
acontecimentos através de filmes cujos temas, de forma velada ou ndo, analisaram
0 golpe militar, a atualidade politica e a derrota das esquerdas. Outros autores
produziram filmes que investigavam a realidade e a consciéncia do oprimido,
mostrando a preocupacdo com a passividade politica do povo, muito comum no
género documentario produzido na época. Por fim, havia filmes empenhados em
abordar em tom menos agressivo 0s mesmos temas da militancia pré-64, dentro da
geografia do sertdo e da favela, da problematica da pobreza, da migracdo e do
marginalismo. Essa diversidade aponta a multiplicidade de posicionamentos diante
da realidade brasileira a partir do Golpe Militar, tdo diversa quanto a propria

realidade do pais.

Apesar do confronto com cineastas que acreditavam na poténcia
comunicativa da linguagem classica, as producdes cinematograficas do periodo
promoveram um dialogo proficuo com a tradigéo literaria e com os movimentos que
marcaram a musica popular e o teatro. Segundo Xavier (2001), o didlogo do Cinema
Novo com a literatura ndo se fez apenas nas adaptacdes; ele expressou uma
conexao mais intima, trazendo para o palco do debate certos temas da ciéncia social

brasileira, ligados a questédo da identidade e formacéao social.

Embora o eixo da discusséo cultural da década de 1960 fosse voltado para a
questao politica, a discussdo em torno do “carater nacional” se fez presente de
diferentes formas, e o Cinema Novo foi ambiguo na sua relacdo com a religido, o
futebol e a festa popular. A tébnica do movimento foi evitar que a critica ao mito do
progresso, o qual era disseminado pelo aparelho do governo, acabasse se
desdobrando numa hipotese de retorno a um estado de pureza, repetindo, no
cinema, o0 mesmo movimento ocorrido na literatura roméantica do século XVIII. A
contradicdo estava na forma como os adeptos do Cinema Novo e 0s representantes
do governo oligarquico pensavam o passado histérico. Enquanto esses buscavam
estabelecer o mito do estado de pureza e preservacdo do patrimoénio nacional, 0s
cinemanovistas, dos anos 1960 e 1970, pensavam a memdria como mediacao,

buscando construir uma nova consciéncia nacional. Por conta disso, 0s cineastas
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assumiram um posicionamento radical na década de 1960. Como parte de sua
estética social, o Cinema Novo buscou ser o primeiro exemplo de uma experiéncia
cinematografica de grupo apta a dialogar com os segmentos mais consolidados da
cultura, em especial, com a tradicdo do Modernismo dos anos 1920, “[...] movimento
de atualizacdo da arte brasileira que articulou em termos novos a questao nacional
na literatura, musica e artes plasticas.” (XAVIER, 2001, p. 23). Assim, aproveitando a
matriz do movimento, o cinema moderno buscou articular nacionalismo cultural e
experimentacdo estética, adensando o campo de debate que colocava no centro a

performance do autor.

E dentro desse contexto que situamos o filme de Anselmo Duarte, O Pagador
de Promessas (1962), adaptado da peca de Dias Gomes. Ha uma controvérsia com
relacdo ao filme, pois alguns estudiosos o posicionam dentro do campo do Cinema
Novo, enquanto outros nao consideram nem classificam o referido filme nessa
vertente. Para equacionar visbes tdo antagbnicas, buscamos posicionamentos de
diversos estudiosos, a fim de apreciar o filme O Pagador de Promessas, além de
considerar a visdo do préprio Anselmo Duarte, o Homem da Palma de Ouro. E
importante compreender o cineasta no periodo de producdo do filme, mas a
relevancia maior € a obra e tudo que ela representou e ainda representa para a

cultura brasileira.

1.2.1 Entre o Classico e o Novo: posicionando O Pagador de Promessas, de
Anselmo Duarte, no contexto social brasileiro.

O Pagador de Promessas € um filme que se enquadra na nova tendéncia
nacionalista que se afirmava na cena brasileira engendrada pelo Teatro de Arena a
partir do final da década de 1950. Ganhou prémios e reconhecimento internacional,
mas nao obteve o mesmo valor entre os criticos e produtores de cinema do Brasil
ligados ao grupo do Cinema Novo. Apesar da abordagem da realidade nacional, a
visdo dos excluidos e da cultura popular, marcas da estética da fome defendida pelo
cinemanovistas, o filme de Anselmo Duarte foi visto segundo o ideéario de cinema

comercial. Dai ter sido ele abertamente repudiado por integrantes do Cinema Novo.

Entretanto, diferentemente de Glauber Rocha que exclui O Pagador de

Promessas do rol de filmes pertencentes ao projeto do Cinema Novo, adotamos o
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posicionamento de Mauricio Goncalves, presente na obra Cinema e Identidade
Nacional: 1898-1969 (2011, p. 203-204), onde afirma ser O Pagador de Promessas
um filme de fronteira, “[...] por vezes incdmoda, entre dois movimentos, duas
tendéncias de grande importancia para a compreensao do todo do cinema nacional.”
Os dois movimentos mencionados pelo autor sdo o cinema Classico e o Cinema
Novo. Enquanto o primeiro, projeto idealizado pela Vera Cruz, buscava construir
uma industria cinematografica nacional, com apuro técnico e sofisticacéo artistica, o
altimo esforcava-se para retratar as mazelas da realidade brasileira através de uma
estética inédita e auténtica. Gongalves resolveu a questdo relativizando as
fronteiras, afirmando ndo haver exclusao, mas complementaridade, possibilitando o

enriquecimento da historiografia do cinema nacional.

Relativizar as fronteiras também resolve o problema da classificacdo. Alguns
autores situam o filme O Pagador de Promessas no ambito do Cinema Novo pelo
fato de que ele fora produzido dentro de um contexto cinematografico em que o0s
filmes eram divididos em duas vertentes: ou era Cinema Novo ou era Chanchada.
Na obra Revisdo critica do cinema brasileiro (2003), Glauber Rocha classificou O
Pagador de Promessas como um filme baiano. “E o resultado tipico de um espirito
retérico, que encontra no poeta condoreiro dos escravos seu principe legitimo”
(ROCHA, 2003, p. 165). No comentario, percebemos um olhar critico e depreciador
lancado por Glauber Rocha a producdo de Anselmo Duarte. Glauber acentuou no
flme O Pagador de Promessas a grandeza do espetaculo, elidindo qualquer
mensagem ideoldgica reclamada a diegese. Fez alusdo aos recursos da mise-en-
scene, utilizada apenas para produzir um espetaculo de arte, sem pretensfes

ideoldgicas.

A andlise de Glauber Rocha alinha-se ao programa do Cinema Novo,
revelando uma necessidade premente de produzir filmes a altura dos problemas
enfrentados no periodo. A linha evolutiva basica do movimento abrangia,
simultaneamente, tanto o tema (preocupag¢ao social e nacional) como a forma
(renovacédo da linguagem cinematografica). Dai, os debates acerca da inser¢cédo de
inumeros filmes no movimento, seja pelo ndo atendimento a forma, sejam pelo
enfoque e tratamento dado ao tema. Por ser um filme de fronteira, O Pagador de
Promessas acabou sendo classificado como um filme académico, mesmo

apresentando fortes marcas de reivindicagéo social.
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Convergente ao posicionamento dos cinemanovistas, Ismail Xavier (2001,
2012) e Ferndo Ramos (1987) afirmam que a marca da diferenca estd na maneira
como o filme de Anselmo Duarte tenta abordar o problema do sincretismo religioso e
de uma tematica do Nordeste, a partir de uma nocao de espetaculo extremamente
classico. Apesar desse posicionamento ndo ser unanime entre os criticos de cinema,
o fato é que a tendéncia € acatar o posicionamento de Glauber Rocha — idealizador

do movimento - na analise dos filmes do periodo.

Porém, a saga de Zé-do-Burro, sertanejo baiano que junta Santa Barbara e
lansa para salvar Nicolau, o burro, transformou-se em um marco da cinematografia
brasileira. Para muitos, o filme representou 0 nascimento de uma nova poténcia
cinematografica no pais, transformando-se em precursor de uma nova forma de
fazer filme no Brasil. Apesar das criticas de autores ligados ao cinema novo,
trazemos aqui o posicionamento de Amir Labaki, o qual reflete o posicionamento
daqueles que souberam ver em O Pagador de Promessas o nascimento de um

cinema brasileiro:

Origina-se num texto teatral, desenvolve-se a partir de um roteiro
bem definido, esbanja preocupacdo com valores de producéo e,
apesar de filmado em locacdo, langca méo de atores treinados e
conhecidos. Por fim, mas ndo menos importante, seu diretor é
Anselmo Duarte, formado como cineasta nos bastidores da Vera
Cruz, e seu produtor € Oswaldo Massaini, da Cinedistri, uma das
tantas produtoras independentes surgidas em Sao Paulo, na esteira
da Vera Cruz. (LABAKI, apud GONCALVES, 2011, p. 203)

Na biografia langada por Luiz Carlos Merten, Anselmo Duarte: o0 homem da
palma de ouro (2007), hd um depoimento de Anselmo Duarte esclarecedor dessa
guerela envolvendo o Pagador e o Cinema Novo. Anselmo afirma que decidira
produzir o flme no instante em que assistira a peca. Entrou em contato com Dias
Gomes para comprar os direitos autorais da peca e seguiu com seu projeto,
acatando algumas exigéncias do dramaturgo, como, por exemplo, acompanhar o
roteiro do filme para garantir a fidelidade do seu texto. Anselmo Duarte também
aproveitou o0 mesmo ator principal da pec¢a: Leonardo Vilar. Tudo em nome de uma
producdo cinematografica grandiosa, uma vez que percebeu no texto dramético de
Dias Gomes elementos que sinalizavam um filme grandioso. Confessou na biografia
o desejo de produzir um filme para concorrer em Cannes e o fez obedecendo as

normas do festival. No entanto, também quis levar para o cinema as inovacoes
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técnicas que estavam ocorrendo no meio cinematogréfico em todos os grandes

centros urbanos da Europa e dos Estados Unidos:

Chamavam-se Nouvelle Vague, free cinema, cinema independente.
Em todo o mundo, jovens cineastas se beneficiavam das inovagdes
tecnolodgicas para contestar o cinema de estudio, feito por Hollywood.
Nada de astros e estrelas. A palavra de ordem era colocar o cinema
nas ruas, com a camara na mao, para dar aos filmes um sentido
mais humano. Em vez de regras fixas, o clamor era pela liberdade.
(MERTEN, 2007, p. 124)

No livro, Anselmo Duarte afirma que trouxe para o filme muito do que
aprendera no exterior e na Vera Cruz*®. Nega o titulo de ex-gald dos filmes da Vera
Cruz com que muitos o chamavam, por perceber nesses comentarios uma
diminuicdo no valor que tinha enquanto diretor de cinema. Afirma que o aprendizado
mundo afora foi crucial no seu fazer cinematogréafico, pois aproveitou a experiéncia

adquirida para mostrar a cara do Brasil nos filmes produzidos.

O fato é que O Pagador de Promessas € um filme que desperta controvérsias
quanto a classificacdo. Alguns criticos o consideraram um filme classico,
mercadoldgico, produzido para Cannes, ao passo que outros viram no filme um viés
revoluciondrio, a exemplo de Carlos Estevam do Centro Popular de Cultura (CPC).
Para os adeptos do posicionamento de Estevam, os filmes O Pagador de
Promessas e Assalto ao Trem Pagador sdo os verdadeiros representantes da
producado cinematografica do periodo. Filmes que pensaram a nacdo em termos de
consciéncia politica e social, cujos herdis da acdo dramatica sédo posicionados como
representativos da nagéo.

1.2.3 O Bem-Amado: dialogos entre cinema, literatura e televiséo

O Bem-Amado foi produzido por Guel Arraes, em 2010, e pertence ao
conjunto de filmes produzidos na P6s-Retomada do cinema brasileiro. Franthiesco

Ballerini (2012) cunhou de POs-Retomada o cinema que surgiu, apos 2002, e

!> Anselmo Duarte comecou a carreira de ator como figurante de A inconfidéncia mineira (1942), filme
gue so foi lancado, quando o galé ja se tornara famoso (1948) atuando em comédias romanticas,
dramas policiais e musicais carnavalescos da Atlantida, Vera Cruz e produg¢fes independentes. Em
1951, Anselmo Duarte vai trabalhar na Empresa cinematogréfica Vera Cruz, em Sao Paulo,
transformando-se em um gald de primeira grandeza. (MERTEN, 2007)
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configura-se como um desdobramento das atividades do periodo anterior,
denominado de Cinema da Retomada'®. Para o critico:

O cinema brasileiro da Pds-Retomada tem como marca principal sua
enorme heterogeneidade, representada por um mosaico que une
filmes autorais, estudantis, experimentais e producdes voltadas para
a industria de entretenimento, sendo que estas Ultimas tém se
tornado cada vez mais numerosas. (BALLERINI, 2012, p. 51)

Neste contexto, o produtor ganha relevancia, tornando-se peca fundamental
para a producdo cinematografica. Por isso, o século XXI € considerado como o
século dos produtores na industria cinematografica brasileira. O fato é que o
produtor passou a ser o responsavel por todas as etapas da producdo de filmes.
Ballerini (2012) também afirma que o cinema brasileiro atual esta fortemente
marcado pela tecnologia, com producdes digitais que privilegiam roteiros criativos e

ousados, ao lado de produgbes mais comerciais.

A realidade atual do século XXI aponta para um desdobramento dessa
experimentacdo no campo da cinematografia, iniciada no periodo da Retomada, na
década de 1990. Na atualidade, ha uma preocupacdo dos cineastas em produzir
filmes com qualidade técnica e incorporacdo de diversas linguagens no cinema.
Também a preocupacdo com o espectador se faz presente. Por isso, afirma-se que
o cinema da Pds-Retomada é visto como um momento de seguranca em relacdo ao
publico. Representa um retorno do publico que estivera ausente no cinema de
Retomada dos anos 1990, quando os cineastas enfrentaram grandes problemas de
aceitacao e dificuldades estéticas na producao de filmes. Luiz Zanin Oricchio (apud
BALLERINI, 2012) vé uma evolugcdo no profissionalismo dos sets de filmagem,

escasseando as “aberragdes técnicas” nas telas:

Hoje a qualidade técnica é mais regra do que excegdo. As imagens
sdo bem enquadradas, a fotografia é correta, os bons montadores
conseguem dar alguma coeréncia ao material, ouvem-se dialogos
etc. Por outro lado, os filmes realmente de ruptura, inovadores, que
ousam ir contra a gramatica tradicional, escasseiam. Talvez uma

'® Os estudos sobre o cinema de Retomada s&o baseados em autores que adotaram esse termo para
expressar o retorno da producdo cinematografica na segunda metade dos anos 1990. Entretanto,
registra-se que esse termo ndo é aceito pela totalidade dos estudiosos do cinema. Nagib (apud
BALLERINI, 2012, p. 48) afirma que a “Retomada nao estava preocupada com projetos politicos, mas
com a discussdo de problemas sociais, nos planos das relagbes familiares e de amizade.” A
Retomada teve seu inicio em 1995, com o filme Carlota Joaquina, princesa do Brasil, de Carla
Camurati, e finalizou em 2002, com Cidade de Deus, fiime de Fernando Meirelles e Katia Lund,
considerado como o recordista da Retomada, indo para a televisdo posteriormente a exibicdo no
cinema.
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coisa seja decorrente da outra. Ganhou-se em nivel médio, perdeu-
se em atrevimento. (ORICCHIO, apud BALLERINI, 2012, p. 72)

Nos Ultimos anos, cresceram vertiginosamente em numero e prestigio,
festivais e mostras, 0s quais se instauram como grandes vitrines da producéo
nacional. De acordo com Caldas e Montoro (2006), ao atravessar o territério
geografico, os festivais fomentam, estruturam diversas atividades, mostras paralelas,
oficinas, féruns, trazendo para a arena do debate questdes sobre o cinema nacional,

possibilitando um rico diadlogo entre os centros produtores de cinema.

O cinema da atualidade abriu-se para todas as classes sociais, géneros e
idades. Em termos de linguagem, a hibridez entre géneros e formatos sinaliza a
natureza de tendéncias contemporaneas. De acordo com Ballerini (2012, p. 69), a
principal caracteristica estética do cinema brasileiro no século XXI é a
impossibilidade de rétulos: “O trago central do cinema nacional hoje é a sua incrivel
diversidade estética”. Ele configura-se como o mediador das formas de
representacdo da realidade nacional, bem como é instrumento do debate sobre
diversidade cultural e identidade nacional. Para o critico, os filmes de arte do século
XXI herdaram as orientagbes do século XX (do movimento do Cinema Novo e
Cinema Marginal), entretanto, torna-se impossivel classificar esteticamente os filmes
da contemporaneidade, da mesma forma como se classificavam as produc¢des do
Cinema Novo, do cinema Marginal, ou mesmo das Chanchadas produzidas pela
Atlantida. Nesse sentido, Walter Salles se ressente de uma producdo mais
contestadora nos filmes produzidos no século XXI. O diretor lembra que um cinema
de qualidade precisa ter ousadia, desejo de se redefinir e vontade de transgredir.
Sem tais elementos o cinema n&o se renova. (BALLERINI, 2012).

Com ideias convergentes as de Walter Salles, lvana Bentes (apud BUTCHER,
2005) utiliza o termo “Cosmética da Fome” na analise que faz dos filmes pods
Retomada, em relacdo a representacdo do sertdo e da favela no Cinema Novo. A
autora tracou um paralelo entre a “estética da fome” proposta por Glauber Rocha e a

fragil perspectiva politica dos filmes contemporaneos:

No cinema brasileiro contemporéneo [...] encontramos o sertdo e a
favela inseridos em outro contexto e imaginario em que a miséria é
cada vez mais consumida como elemento de “tipicidade” ou
“natureza”, diante do qual ndo ha nada o que fazer. Se Vidas Secas,
de Nelson Pereira dos Santos, e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha, dois marcos do Cinema Novo (ambos de 1964),
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teriam inventado uma estética e uma “escrita’” do sertdo, o novo
cinema brasileiro passou da filosofia de “uma ideia na cabeca e uma
camara na mao” a seguranga da steadycam, a “camera surfa sobre a
realidade, signo de um discurso que valoriza o ‘belo’ e a ‘qualidade’
da imagem, ou ainda, o dominio da técnica e da narrativa classicas.
Um cinema internacional popular ou globalizado cuja formula seria
um tema local, histérico ou tradicional, e uma estética internacional.”
(BUTCHER, 2005, p. 47 — 48)

Comparar o cinema brasileiro atual com o de outros paises em termos
estéticos seria uma tarefa dificil, dada a diversidade contemporanea. Registra-se,
também, uma descentralizacdo da producéo cinematografica brasileira do eixo Rio —
Sao Paulo, movimento contrario ao ocorrido no século XX. Com a presenca de
cineastas de diferentes origens, torna-se diversa a producao, o que possibilita maior
internacionalizacdo do cinema brasileiro. Além disso, as inovacfes tecnoldgicas
desencadearam profundas mudancas no universo da critica e dos cineastas. Como
resultado, o cinema brasileiro do século XXI tornou-se mais complexo e elaborado,
potencializando e diversificando as imagens e as verdades acerca da realidade

brasileira.

O percurso do filme, desde a origem até exibicdo nas telas, sinaliza as novas
tendéncias do cinema contemporaneo, principalmente pela aproximac¢do do cinema
com a televisdo. Dada a aproximacao de Dias Gomes com a televisdo, a historia de
Odorico Paraguacu, apés temporada no teatro, € adaptada em forma de novela para
a Rede Globo, em 1973. Depois, a histéria foi ampliada para o seriado. Segundo
Dias Gomes (1998), na televisdo, o texto da peca foi reescrito quatro vezes,
desenvolvendo a peca em toda a sua potencialidade, em decorréncia do numero de
capitulos. O sucesso se deveu ao elenco primoroso: Paulo Gracindo, Lima Duarte,
Emiliano Queiroz, Jardel Filho, Milton Goncalves, Dirce Migliacio, Carlos Eduardo
Dolabela, Rogério Frées e Ida Gomes. O desafio de Dias Gomes era produzir arte
na televisdo, até entdo considerada como meio de comunicacdo de massa de
carater efémero. O enorme sucesso da novela abriu caminho para a exportacdo. Ela
foi exibida em dezenas de paises, com Odorico Paraguacu e Zeca Diabo falando os
mais estranhos idiomas. Quando a novela se transformou em minissérie, Dias
Gomes conta que buscou inspiragcdo em fatos politicos para criar os episédios. Nas
cenas que foram ao ar, o dramaturgo satirizou e criticou o “sistema”, em tempos em

gue a censura ainda nao permitia esses excessos: coisas de um subversivo!
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O Bem-Amado foi para o cinema meio século apds seu nascimento. Em 2010,
Guel Arraes adaptou a obra para as telas, atualizando a histéria de Sucupira,
inserindo na narrativa, fatos da histéria politica do Brasil. Na diegese filmica, temos
muitas referéncias de eventos politicos ocorridos desde os primeiros anos da

década de 1960 até o processo de retomada das “Diretas Ja”, na década de 1980.

O filme O Bem-Amado € um exemplo das novas tendéncias do cinema da
PoOs-Retomada, em que a televisdo passa a ser vista como uma aliada na producéo
e divulgacao de filmes, esvaziando o teor de rivalidade que havia entre cinemae TV,
desde o surgimento da televisdo nas primeiras décadas do século XX. O Bem-
Amado ndo é o unico exemplo de obra que surge posterior ao aparecimento na
televisdo. O Auto da Compadecida (1955), também de Guel Arraes, foi uma
minissérie adaptada da peca homoénima de Ariano Suassuna, exibida em quatro
capitulos em 1999, indo para o cinema, em versao mais curta, em 2000. “O sucesso
mostrou que ineditismo ndo era condi¢cdo sine qua non para o sucesso comercial do
filme.” (BUTCHER, 2005, p. 75).

O contrario também se tornou pratica recorrente no cinema contemporaneo.
Muitos filmes se transformaram em seriados apdés exibicdo no cinema, a exemplo de
Cidade de Deus (2002), que se transformou em Cidade dos Homens, seriado
apresentado pela Rede Globo em 2007; o filme Diva (2009), protagonizado por Lilia
Cabral, também foi ampliado pela mesma emissora, em 2011, dando origem a um
seriado de televisao; e o filme Carandiru (2003), que, apds sucesso nos cinemas, vai

para a televisdo em 2005, gerando a minissérie Carandiru: Outras Historias.

Adaptacdo da peca teatral da década de 1960, O Bem-Amado marca a
presenca da diversidade nos filmes na producao Pés-Retomada no cinema. Desde a
Retomada, variedade de temas e estilos na producdo cinematografica nacional
passa a ser uma pratica recorrente. Além disso, o cinema absorve a linguagem de
outros meios audiovisuais, principalmente a televisdo, trazendo para o filme marcas
de ficcdo, documentério e elementos jornalisticos. De fato, o didlogo do cinema com
a televiséo forjou uma nova concepc¢ao de arte e nagao. Segundo Butcher (2005), a
televisdo promoveu uma transformacédo profunda no pais, alterando a posicdo do

cinema na cadeia audiovisual, redefinindo a imagem hegemonica do Brasil.

O crescimento da televisdao gerou transformagbes em todas as
cinematografias do mundo, mas, no Brasil, ganhou caracteristicas
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particulares. Um Udnico grupo midiatico conseguiu concentrar a
producdo audiovisual nacional tanto no campo narrativo (ficcdo)
como no campo da informacao (jornalismo), conquistando um grande
poder de intervencdo na vida do pais em todos 0s seus niveis
(econdmico, politico, social e cultural). (BUTCHER, 2005, p. 69)

O autor se refere a Rede Globo de televisdo e ao “Padrdo Globo de
qualidade”, que estabelecem os parametros para a produgdo audiovisual. Carlos
Diegues tinha consciéncia dessa nova tendéncia e vaticina a importancia de
estabelecer uma parceria do cinema com a televisdo para a sobrevivéncia dos
filmes. Esse também é o pensamento de Guel Arraes, defensor da ideia de que as
linguagens de cinema e TV sdo as mesmas, mudando apenas os veiculos. Formado
em cinema na Franca, Arraes trabalhou com o documentarista Jean Rouch, sé
voltando para o Brasil no comeco dos anos 1980. No pais, depois de algumas
experiéncias no cinema nacional, vai para a Rede Globo, onde desenvolveu um
trabalho de renovacdo da linguagem da TV, mediante influéncia do cinema, em
seriados como Armacéo llimitada e o programa de humor TV Pirata. De acordo com
Butcher (2005), o posicionamento de Guel Arraes legitima a TV, considerando-a
como um espaco auténtico na producdo audiovisual. Sempre foi sua bandeira a
valorizacdo da TV e a necessidade de se produzir programas de qualidade, em
respeito aos seus espectadores. “A vontade de fazer o caminho contrario (levar um
produto audiovisual da TV ao cinema) foi um gesto para reafirmar essa crenga.”
(BUTCHER, 2005, p. 73). No cinema, produziu filmes de grande bilheteria, a
exemplo de O Auto da Compadecida (1999), Lisbela e o Prisioneiro (2003) e O
Coronel e o Lobisomem (2005),

Guel Arraes pertence ao grupo de produtores que fazem dentro da televisao
um produto comunicativo e sofisticado, através da utilizacdo de linguagens diversas,
condizentes com a nova realidade social da sociedade globalizada. Com relacdo ao
filme O Bem-Amado, este segue a tendéncia do cinema que busca na literatura a
fonte para as producdes filmicas. Tal pratica recorrente desde os primérdios do
cinema no Brasil confirma a necessidade do cineasta em estabelecer diadlogos
proficuos com outras artes, enriquecendo, assim, tanto a producao literaria quanto a

producado cinematografica do pais.

O filme teve uma producédo caprichada, com elenco estelar. Marco Nanini €

Odorico Paraguacu, o prefeito de Sucupira, que se elege com uma promessa de
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campanha: construir um cemitério, mas acaba sendo ele mesmo o defunto
inaugural. Em entrevista dada a Lucila Soares'’, Guel Arraes contou que O Bem-
Amado representa mais que um filme, é a realizagcdo de um sonho antigo, de forte
motivacdo pessoal. Filho de Miguel Arraes, um dos icones da politica pernambucana
e nacional, de quem herdou o nome, ele desejava produzir uma comédia que
tematizasse o poder, reunindo em um filme o aprendizado de diretor e o aprendizado

decorrente de sua vivéncia nos bastidores da politica.

Ao adaptar o texto teatral de Dias Gomes, Guel Arraes atualizou a peca
escrita em 1962 para incluir fatos da historia recente da politica brasileira. Fez um
filme datado, aproveitou o periodo em que a peca foi escrita para situar os eventos
histéricos do pais e do mundo, entretanto, seguiu um caminho proprio, inclusive, na
caracterizacdo dos personagens. ISso mostra a autonomia do produtor de cinema no
processo de adaptacdo. A obra ganha vida propria no cinema e é essa obra
independente que deve ser contemplada e analisada, comparando-a ou n&o ao texto

fonte; o importante é perceber as singularidades da nova obra que foi para as telas.

1.3 ADAPTAGAO FILMICA: O PROCESSO DE ADAPTAGAO DE OBRAS
LITERARIAS PARA O CINEMA

“Nas operagbes da imaginagdo humana, a adaptacdo é a
norma, ndo a excegdo.”
(Linda Hutcheon, 2011, p. 235)

Histérias nascem de outras histdrias. Para Walter Benjamim (1993), a arte de
contar histérias € a arte de repetir histérias. Entretanto ndo existe repeticdo sem
modificacdo. Como afirma Julio Plaza (2013), o sentido de um signo s6 pode se dar
em outro signo. Assim quem conta algo, apropria-se do fato e repassa-o de acordo
com a sua apreensdo. Portanto, contar histérias significa adaptar historias;
mudancas séo, reconhecidamente, inevitaveis. Além disso, como nenhum discurso é
inocente, no processo de “contacdo” de historias, ajustes sdo feitos. E preciso

adequa-las ao momento historico, ao publico ouvinte, bem como as ideologias que

YLucila Soares: Guel Arraes faz a satira da esquerda em 'O Bem Amado'. Disponivel
em:<http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/guel-arraes-faz-a-satira-da-esquerda-em-o-bem-
amado> Acesso em: Jul. 2014.



75

se deseja estabelecer. Afinal, uma arte ndo se produz no vazio. E mesmo quando
ndo ha atualizacdo ou alteracdo consciente do ambiente, ocorre alteracdo no fato
narrado, tendo em vista que as adaptacdes nunca sao reproducfes destituidas da
aura a que Benjamin faz referéncia; elas tém sua propria aura, pois tém uma
existéncia Unica no local onde ocorre. Nenhum filme repete uma obra literaria, assim
como nenhuma obra literéria repete um filme, quer pelas diferencas de linguagem,

guer pelo momento préprio de producéo e circulagao.

Linda Hutcheon, na obra Uma Teoria da Adaptacdo (2011), sinaliza a
ubiguidade e popularidade da adaptacdo nas sociedades — ela € norma, nao
excecdo. De fato, mesmo em culturas tradicionais, ainda ndo afetadas pelos signos
da modernidade, histérias contadas sofrem um processo de adaptacdo e aqueles
gue contam histérias as transformam e as (re) atualizam. Portanto, o espaco social &

o lugar da transformacao pela adaptacao.

No campo da literatura, o processo de adaptacdo é ainda mais recorrente.
Tudo é passivel de adaptacdo: poemas, romances, pecas de teatro, Operas,
quadros, musicas, dancas, enfim, toda forma de expressado artistica é passivel de
um processo de adaptacédo. E tal fendbmeno tem sido ainda mais recorrente na
sociedade pdés-moderna. Em tempos de televisdo, cinema e internet, a velocidade
com gue se utilizam e reutilizam textos despertou o interesse da academia para o
estudo do fenbmeno da adaptacédo. Muitas sdo as pesquisas sobre a adaptacéo e
variadas também sdo as visdes do processo. Agueles que as veem como arte
secundaria, derivativas ou culturalmente inferiores, utilizam termos como
suavizacgao, interferéncias, violacdo, termos citados por Brian McFarlane (1996,
apud HUTCHEON, 2011). Robert Stam (2010) sinaliza termos ainda mais negativos,
utilizados por uma linha de pensadores que ainda dao primazia ao texto fonte em
relacdo ao texto adaptado, a exemplo de traicdo, deformacdo, perverséao,
infidelidade e profanagdo. Em todos, a motivagdo é a mesma — o livro era melhor.
Na esteira de Robert Stam, estudiosos da &rea argumentam que tais
posicionamentos hierarquizantes advém da visdo de que a literatura sempre
possuira uma superioridade axiomatica sobre qualquer adaptagdo, por ser uma
forma de arte mais antiga, envolvendo uma iconofobia (desconfianca em relagéo ao
visual) e uma logofilia (sacralizacdo da palavra). Esse processo decorre da relagéo

do leitor com o texto literdrio e suas expectativas ao assistir a uma obra literaria
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adaptada para o cinema. Anelise R. Corseuil (2009) acredita que, baseado em
condicdes de dependéncia do filme ao texto fonte, tende-se a definir a complexidade
e a validade do filme a partir da forma como ele representa tematicas, significados e

guestdes formais existentes na obra literaria.

Acreditamos que uma postura hierarquizante pode cercear os significados,
indiretamente impostos pelo texto literario na adaptagéo para o cinema. E preciso
quebrar o paradigma de superioridade da obra literaria e passar a ver o filme como
uma obra auténtica, a0 mesmo tempo em que ela toca em elementos do texto fonte
que |he serviu de inspiracéo. O fato é que, no processo de transposi¢do de uma obra
literaria para outra midia, podem ocorrer inUmeras mudancas, tais como foco e
contexto. Pode-se recontar a mesma historia de um ponto de vista diferente, além da
possibilidade de alteracdo do género: um documentéario se transforma em ficcdo ou
vice-versa, uma poesia se transforma em musical, uma peca teatral se transforma

em filmes, so para citar algumas possibilidades de adaptacéo.

A tendéncia pds-moderna considera o potencial do filme dentro do mesmo
mérito do status do texto fonte. Adeptos dessa tendéncia afirmam que o filme falha
quando tenta alcancar o potencial do texto literario ou quando simplesmente copia-o.
Denise Faithfull (2007) argumenta que o filme ndo é uma traducéo literal do livro, por
isso, ele tem seu préprio mérito. Ademais, adaptar uma obra ja existente raramente
€ uma tarefa linear, mesmo porque uma obra apresenta diversas interpretacdes. De
acordo com Hutcheon (2011), as adaptacdes devem ser vistas como obras
inerentemente palimpsestuosas, assombradas a todo instante pelos textos
adaptados: “Quando dizemos que a obra é uma adaptacdo, anunciamos
abertamente sua relagdo declarada com outra(s) obra(s).” (HUTCHEON, 2011, p.
27). Portanto, a obra adaptada pode tanto ser analisada comparativamente, como
pode ser vista em sua forma autbnoma de existéncia. Adotamos a andlise
comparativa, mas cientes da condicdo autbnoma de cada midia: texto dramatico e

filme.

Necessario se faz compreender que a adaptacdo € sempre motivada. Existem
inumeras intengdes por tras do ato de adaptar: “o desejo de consumir e apagar a
lembranca do texto adaptado, ou de questiona-lo € um motivo tdo comum quanto a
vontade de prestar homenagem, copiando-o.” (HUTCHEON, 2011, p. 28). Também

nao se nega os interesses mercadoldogicos de um filme. Muitos diretores partem da
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premissa de que boas obras dao bons filmes, ou seja, acredita-se que quando o
texto é um classico, transfere prestigio ao filme. Como textos classicos sdo poucos
acessiveis ao grande publico, o filme pode assumir o papel de disseminador do texto
fonte. Contrariamente, adaptar textos populares é garantir audiéncia. Outro motivo
para adaptar uma obra literaria esta na importancia historica do texto, e por isso,

merecedor de um publico mais amplo.

Citamos Anselmo Duarte e Guel Arraes. O primeiro adaptou O Pagador de
Promessas para 0 cinema, pois percebeu no filme uma obra de elevada
envergadura, digna de concorrer ao Festival de Cannes. Guel Arraes enxergou uma
mensagem politica poderosa na peca de Dias Gomes e repetiu a mesma audiéncia
da novela na década de 1970, atualizando a tematica ao contexto do século XXI.
Anselmo assistiu a peca e se encantou com o texto, vendo-o enquadrado no cinema.
Contou com a patrticipacéo de Dias Gomes na construgao do roteiro do filme e levou
para o cinema uma histéria muito préxima da encenacéo vista no teatro. Guel Arraes
encontrou em Odorico Paraguacu o0 personagem ideal para problematizar a
esquerda e a direta no atual cenario politico do pais. Produziu um filme datado em
2010, com recuo de cinquenta anos de historia politica do Brasil. Aproveitou o
prestigio do texto de Dias Gomes — consagrado na novela e no seriado — para se
posicionar ideologicamente no cenario politico nacional. Os exemplos postos acima
confirmam o que Hutcheon sinaliza: independente do motivo, a adaptacdo sera
sempre um ato de apropriacdo ou recuperacdo, evolvendo um duplo processo de

interpretacéo e criagéo de algo novo.

Vista como produto formal, “a adaptacdo € uma transposicado anunciada e
extensiva de uma ou mais obras em particular” (HUTCHEON, 2011, p. 29). Robert
Stam (2008) se apropria dos estudos de Gérard Genette acerca da transcendéncia
textual, ou transtextualidade, como suporte a sua proposta de andlise das
adaptacdes filmicas. Genette divide as relagdes transtextuais em cinco categorias:
intertextualidade,  paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e
arquitextualidade. Interessa-nos, aqui, o conceito de hipertextualidade adotado por
Robert Stam, pois ele verificou que essa categoria se mostra util ao estudo de

filmes, especialmente as adaptacgdes.

Stam se apropria dos estudos de Genette para classificar as adaptacoes

filmicas como hipertexto. Os filmes séo textos derivados de hipotextos preexistentes,
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transformados através de operagfes de selecdo de ampliacdo ou elaboragdo. Stam
afirma que a adaptacdo no cinema é uma pratica de transformac&o de um hipotexto,
0 que ele denomina texto-fonte. As adaptacdes filmicas sdo concebidas como
hipertextos nascidos de hipotextos preexistentes, mas modificados de acordo com o
olhar de quem se apropria do texto fonte para produzir uma obra no cinema. Dessa
forma, a adaptacdo pode envolver mudanca de midia, de género e de foco. Assim,

uma musica ou uma poesia pode ser adaptada para o cinema.

Quanto a alteracdo de género, € comum encontrar filmes de obras épicas que
se transformaram em romances ou comédias. Ja a mudanca de foco, mais frequente
no cinema, vem de distintas interpretacdes de obras literarias transformadas em
filmes. Além disso, a transposi¢cdo pode ocorrer do real para o ficcional, do relato
histérico ou biogréafico para uma narracdo ou peca ficcionalizada. A adaptacdo como
processo de criacdo, “envolve tanto uma (re-)interpretacdo quanto uma (re-)criagao.”
(HUTCHEON, 2011, p. 29). Dependendo da perspectiva, 0 processo pode ser
chamado de apropriacdo ou recuperacao. Convergente com o pensamento de Stam,
Linda Hutcheon vé a adaptacdo como um processo de recepcdo e uma forma de
intertextualidade. A relagdo com outras obras se da pela ativacado da memoria, por
meio das lembrancas de outras obras que ressoam através da repeticdo com
variacdo. Porém, Hutcheon acrescenta que a adaptacao sé se configura como um

tipo de intertextualidade se o receptor estiver familiarizado com o texto adaptado.

A adaptacdo, segundo Hutcheon, é tanto uma transcodificacdo extensiva e
particular (produto) quanto uma reinterpretacdo criativa e intertextualidade
palimpséstica (processo). A transposicdo para outra midia ou mesmo o
deslocamento dentro de uma mesma, representa mudanca, ocasionando perdas e
ganhos. Tomando os estudos de Walter Benjamim sobre a traducdo, Hutcheon
afirma que, como ndo existe uma traducdo literal de um texto, ndo ha como

estabelecer uma literalidade na adaptagao:

Por envolver diferentes midias, as adaptacdes séo recodifica¢des, ou
seja, traducbes em forma de transposicfes intersemiéticas de um
sistema de signos (palavras, por exemplo) para outro (imagens, por
exemplo). (HUTCHEON, 2011, p. 40).

Isso significa dizer que as adaptacdes sao uma entidade de retomada ao texto fonte,

dando-lhe uma nova feicdo. Aproveitando o conceito Aristotélico de mimesis,
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tedricos da area de adaptacdo afirmam que, assim como a imitagdo era vista pelos
cldssicos como uma forma de criatividade, uma homenagem as grandes obras de
arte, a adaptacédo ndo deve ser vista como uma simples cépia, mas como um novo
texto. A qualidade desse texto adaptado € que deve ser posto em questionamento.
Portanto, uma adaptacdo de uma obra literaria deve ser analisada ndo em termos de
fidelidade ao texto anterior, mas pela criatividade e habilidade em transformar um

texto fonte em uma obra autbnoma. S&o esses aspectos a serem reverenciados.

Pensar a adaptacao (produto e processo) é ampliar a dimensao do fenémeno
da adaptacdo. Tomando-a como revisdo declarada e extensiva de determinados
textos, a adaptacdo é comparada a traducdo, no que diz respeito a impossibilidade
de fazer uma traducdo literal, pois 0 mesmo ocorre no processo de adaptacdo. A fim
de entender a natureza artistica do teatro e do cinema, Thais Flores Nogueira Diniz
(1999, 2005) afirma que é preciso conhecer os aspectos especificos de cada
abordagem; entender que tipo de signo usam e como esses signos sao organizados:

Diante de dois textos, um teatral e outro filmico, que se apresentam
como signos iconicos um do outro, signos numa mesma cadeia
semidtica, cada um pode ser considerado uma transformacdo, ou
traducdo do outro. Traduzir, pois do teatro para o cinema, significa
passar de um sistema semiotico para outro. (DINIZ, 1999, p. 31)

A analise do filme como traducéo intersemidtica tem em Christian Metz seu
icone maior. Considerando o filme como um texto, um sistema de signos, a partir de
Metz, a re-escritura de uma obra literaria em um filme constitui uma traducédo
intersemidtica por exceléncia. Licia Soares de Souza (2009) segue essa mesma
linha de pensamento. Segundo a pesquisadora, a traducdo intersemidtica consiste
na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao-verbais ou
sistemas misto (signos verbais e nao-verbais). Assim, um texto escrito pode ser

adaptado para a muasica, a danca, a pintura e o cinema.

Para fazer uma adaptacdo, o cineasta, primeiro, interpreta a obra, para, em
seguida, criar sua prépria obra. A depender do texto fonte, o adaptador utiliza
distintos procedimentos. Obras extensas demais precisam ter determinados
elementos subtraidos; ja adaptacbes de contos, poesias e mesmo canc¢des devem
ser expandidas. Portanto, cada modo assim como cada midia tem sua propria

especificidade, sua prépria esséncia. Em comum, cinema e literatura tém a mesma
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funcdo: contar histérias. Entretanto, o cinema distingue-se da literatura, pois tem seu

proprio valor, sintaxe e possibilidades criativas.

1.3.2 Do texto para atela: as especificidades de uma adaptacao

“A arte deriva de outra arte; as historias nascem de outras

histérias.”

(Linda Hutcheon, 2011, p. 22)

Cada arte tem sua especificidade material e formal; em extenséo, cada midia

possui sua prépria energia comunicativa. Geralmente, quando as adaptacbes se

movimentam entre as midias — notadamente do meio impresso para 0 meio

performatico — ha uma preocupacdo com a especificidade midiatica. A questdo é o

que uma forma de arte ou midia pode fazer que a outra ndo pode, ja que todos os
elementos essenciais de cada uma das artes podem de fato ser determinados.

Vista como a mais inclusiva e sintética das formas de performance, o cinema
€ dotado de uma variedade de linguagens, incluindo a fotografia, a musica e o som.
Com relacdo a dramaturgia, sabemos que a performance é parte constitutiva de sua
identidade, consequentemente, a transposicdo de textos teatrais para o cinema
pouco afeta em sua esséncia. O que pode ocorrer € o filme ficar no entre-lugar,

cinema e teatro, perdendo sua condicéo de obra autbnoma.

De acordo com Deborah Cartmell e Imelda Whelehan (2007, p. 20) “We
expect in novel and film a sense of the "real”, a potent sense of diegesis that keeps
us aware of the minutiae of a world that is going on beyond the page or the screen's
frame.”*®Isso ocorre devido & impressdo de realidade vivida pelo espectador ante o
filme. Para Christian Metz (2010), o filme desencadeia um processo ao mesmo
tempo perceptivo e afetivo de participacao. “Mais do que o romance, mais do que a
peca de teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos da o
sentimento de estarmos assistindo diretamente a um espetaculo quase real [...]"
(METZ, 2010, p. 16). Essa impressao de realidade se da pelos recursos utilizados na
producéo filmica. Nesse sentido, a mise-en-scéne, bem como a representagdo dos

personagens e sonografia, corroboram para esse efeito de realidade do filme.

18“Esperamos no romance € no filme um sentido do "real", um sentido potente da diegese que nos

mantém conscientes das mindcias de um mundo que esta acontecendo além da pagina ou moldura
datela.”
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Para Cartmell e Whelehan (2007), o filme se baseia no processo de
significacdo. Esta claro que, em resposta ao estimulo oferecido pelo filme, os
telespectadores devem tomar conhecimento dos cdédigos linguisticos (incluindo os
acentos e tom de voz empregado por atores, possibilitando conclusdes relacionadas
a classe, etnicidade e temperamento), codigos nao-linguisticos (0 que se olha e o
que se interpreta) e codigos culturais (que devem fazer com que se perceba os
trajes e a decoracdo). Evidencia-se, entdo, que os filmes tém seus proprios codigos,
0S quais sdo motivados de acordo com os objetivos que se deseja alcancar com a

producao.

Adaptar uma obra literaria para o cinema requer ajustes especificos, os quais
tanto podem ser através de acréscimos ou cortes de elementos como corpos, vozes,
sons, musicas, props®, trajes e arquitetura. As escolhas sdo essenciais na
construcdo da adaptacao, pois elas vao garantir a autonomia da obra. Além disso,
as mudancas ocorridas na transposi¢do de um texto literario para o cinema seguem
a ideologia dos produtores, que fazem suas escolhas motivadas por razfes diversas:
éticas, estilisticas, moral, mercadoldgicas e estruturais. Por isso, as obras literarias
podem ter desfechos distintos no cinema; os personagens podem ser excluidos das

tramas, ou mesmo acrescentados.

Hutcheon (2011) apresenta os elementos formais do ponto de vista de cada
um dos trés modos de engajamento abertos a adaptacdes. A autora apresenta
especificidades dos modos: contar, mostrar e interagir e a mistura de categorias.
Sinaliza a complexidade das mudancas, selecionando diversas areas formais que
tém sido as mais contestadas, ou gerado preconceitos. O contar refere-se a
literatura narrativa, que se utiliza das palavras para despertar a imaginacao,
conduzindo o texto. Destarte, pode-se parar a leitura a qualguer momento, pois o
leitor tem total controle sobre o material (livro). O modo interagir distingue-se dos
modos contar e mostrar pela sua caracteristica de imerséo imediata no mundo virtual

ou em um jogo de videogame para agir dentro dele.

As adaptacdes mais recorrentes sdo as que passam do modo “contar” para o
modo “mostrar”’, geralmente do meio impresso para o performativo. Na travessia

para o modo mostrar, a exemplo de filmes e adaptacdes teatrais, ha uma alteracéo,

% (HUTCHEON, 2011, p. 65 ) a excecdo do figurino e do cenario, props sdo quaisquer objetos
manipulados ou tocados pelos atores num filme ou numa adaptacéo teatral.
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pois ha uma perda de controle do material. Além disso, passa-se da imaginacao
para o dominio da percepcao direta. O modo performativo mostra que a linguagem
nao é a unica forma de expressar o significado ou de relacionar histérias. Importam
as representacfes visuais e gestuais. A musica surge como uma extensdo da
composicdo dos personagens da narrativa. Como sinaliza Hutcheon (2011, p. 49),
“contar uma histéria em palavra seja oralmente ou no papel, nunca € 0 mesmo que
mostra-la visual ou auditivamente em quaisquer das varias midias performativas
disponiveis.” Apesar de se tratar de uma narrativa, quando se leva uma histéria para
0 cinema, a narracdo se realiza pela imagem, mediada por diversos recursos
técnicos que substituem a linguagem verbal do texto escrito. Segundo Hutcheon
(2011):

Os adaptadores cinematograficos, em outras palavras, tém a sua
disposicdo uma verdadeira riqueza de possibilidades técnicas,
convencdes adquiridas e aceitas que ajudam a enfrentar a passagem
do impresso para a tela, até mesmo no caso de textos que séo
temporalmente  complexos  ou claramente interiorizados.
(HUTCHEON, 2011, p. 101)

Essa riqueza relaciona-se as experimentacdes possiveis nas producdes
filmicas. A linguagem cinematografica permitiu novas utilizacdes das relacbes de
tempo e espaco em sua reproducdo do mundo. O espago-tempo pode parar como
nos close-ups, voltar ao passado, como nos flashbacks, dar um salto e desvendar o
futuro, como nos flashfowards. O texto adaptado, portanto, “ndo é algo a ser
reproduzido, mas sim um objeto a ser interpretado e recriado, frequentemente numa
nova midia.” (HUTCHEON, 2011, p. 123). Assim, o adaptador € um intérprete antes
de tornar-se criador. Através do seu talento e criatividade, além de seu repertorio

intertextual, o texto fonte transforma-se em um novo texto.

Para Hutcheon, a responsabilidade do adaptador é transformar uma obra ja
existente em uma criacdo autdbnoma. Nesta tarefa, ndo ha como negar as
motivacbes econOmicas, mas as adaptacbes ndo sdo apenas produzidas pelo
desejo capitalista de lucrar. Adaptacfes de obras classicas podem ser concebidas
como tributo ou tentativa de suplantar a autoridade cultural canénica. Além disso, as
versdes cinematograficas podem impulsionar as vendas dos romances que lhe
deram origem. Adaptar obras candnicas produz capital cultural para o adaptador, ou
seja, fins académicos, portanto educacionais. Existem também motivos pessoais e

politicos, tendo em vista que muitos adaptadores tém utilizado textos fontes para
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articular posicionamentos politicos. Portanto, ha inidmeros motivos no processo de
adaptacao. No ato de adaptar, as escolhas sao feitas com base em diversos fatores,
incluindo convencdes de género ou midia, engajamento politico e historia pessoal e
publica. “As decisdes sdo feitas num contexto criativo e interpretativo que é
ideoldgico, social, historico, cultural, pessoal e estético” (HUTCHEON, 2011, p. 153).
Trata-se de uma caracteristica de todas as producdes artisticas, mas que no cinema

€ posto com mais evidéncia.

Ao dar significado e valor a uma adaptacdo como adaptacéo, o publico opera
num contexto que inclui seu conhecimento e sua propria interpretacdo da obra
adaptada. Adaptacdo € um ato interpretativo e criativo; trata-se de contar uma
histéria como releitura e reinterpretacdo. Nas adaptacbes, percebemos um
entrelacamento de criacdo e recepcdo, ndo apenas no aspecto comercial, mas
também de audiéncia, pois o publico reage de maneiras diferentes. Acreditamos que
o capital cultural do espectador — na adaptacéo de textos literarios para o cinema —
interfere na recepcdo da obra. Além disso, mesmo sem qualquer atualizacéo
temporal ou alteracdes no cendrio nacional ou cultural, o contexto sempre modificara
o modo como uma histéria é recebida. “O modo como uma histéria pode ser
(re)interpretada sédo passiveis de mudangas radicais.” (HUTCHEON, 2011, p. 192).
Uma adaptacado, assim como o texto fonte estéo inseridos em um contexto temporal
e espacial, uma sociedade e uma cultura; eles ndo existem no vazio. Por isso,

adaptacdes costumam atualizar temporalmente a historia. A mudanca € inevitavel.

Outro ponto de inquiricao refere-se ao aspecto visual, tdo importante quanto o
auditivo. Nas transferéncias do modo contar para o performativo, as diferencas de
filosofia, religido, cultura nacional, género ou raca podem criar lacunas que
necessitam ser preenchidas por consideracdes dramaticas, tanto cinéticas e fisicas
quanto linguisticas. Expressdes faciais, roupas e gestos ensejam analises diversas.
No aproveitamento do texto, devemos levar em conta a arquitetura e o cenario, uma
vez que tais elementos transmitem informagdes culturais verossimeis e funcionam

como um index de ideologias, valores e convengoes.

Quando as histérias viajam, adaptadas entre midias, tempos e lugares,
acabam unindo diferentes processos de representacdo e institucionalizacdo. As
particularidades locais séo transplantadas para um novo terreno, e o resultado é
algo novo e hibrido. Susan Stanford Friedman (apud HUTCHEON, 2011) utiliza o
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termo antropoldgico “indigenizagdo” para se referir a esse tipo de encontro e

acomodacéo intercultural.

O Bem-Amado e O Pagador de Promessas foram adaptados para o cinema
nacional. Logo, ndo houve uma ‘“indigenizacdo”, uma transferéncia de lingua e
cultura. No entanto, no caso do filme O Bem-Amado, que foi produzido meio século
apos a escrita, temos um exemplo de uma adaptacdo afetada pela passagem do
tempo. Isso justifica as alteracfes feitas pelo diretor, a fim de adequar o filme as
ideologias da sociedade receptora da época. Arraes produziu um filme para uma
audiéncia distinta do publico receptor do texto produzido por Dias Gomes na década
de 1960. Produzido em 2010, o filme atualiza a histéria, levando em consideracdo o

contexto de producéo e os recursos de que dispde.

Ainda pensando nesse aspecto abordado por Hutcheon, Dias Gomes nos
conta na autobiografia uma experiéncia que tivera nos Estados Unidos, quando fora
convidado para dar aulas de teatro na Universidade Penn State, na cidade de State
Colege e acompanhar os ensaios da peca The cradle of the hero (O Berco do Her6i).
O diretor do teatro, Manuel Duque, no processo de adaptacdo da peca para o
contexto americano, inseriu elementos que em nada representavam o Brasil, mas
gue estavam no imaginario dos americanos. Para eles, rumba e sombreros faziam

parte da mise-en-scene do nosso pais, e por isso, ele os incluiu na peca.

Observando as especificidades da adaptacdo, percebemos que a passagem
entre midias tanto sinaliza a complexidade do fenébmeno, quanto ratifica sua
caracteristica de dar vida prépria ao texto fonte. Nessa perspectiva, os adaptadores
acomodam o texto fonte dentro de uma nova versdo, manipulando imagens e
palavras, traduzindo, transcodificando e parafraseando o texto fonte. A ideia ndo é

sobrepor uma forma a outra forma, mas mudar uma forma em outra.

1.3.2 A arte de representar na adaptacgao filmica: do teatro para o cinema

Muitos sdo os pontos de convergéncia entre teatro e cinema, a exemplo das
atitudes faciais, do figurino e a utilizacdo do som. Isso facilitou a aproximacéo entre
as duas formas de arte. Segundo Denise Faithfull (2007), um dos principais
problemas enfrentados na adaptagcdo de uma peca teatral para o cinema € o0

trabalho com os diadlogos do texto. Isto porque, apesar do filme ser uma midia
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audiovisual, seu cerne esta nos elementos visuais, em oposi¢cdo a peca teatral,
baseada, essencialmente, no didlogo para explorar personagens e ac¢des. Por isso,
ao transpor uma peca para 0 cinema, ha necessidade de transformar dialogos em
linguagem filmica. Isso significa trabalhar com imagens ou ac¢des.

Além disso, espaco e tempo no teatro ndo apresentam a mesma
correspondéncia no filme. Cinema transmite espacgo e tempo esplendorosamente.
Cenografia teatral €, relativamente, inflexivel para esse propésito e a peca teatral
baseia-se, na maioria das vezes, na palavra falada para a sua exposicdo. De forma
contraria, cinema se move livremente e de maneira fluida através de tempo e
espaco, desdobrando historias visualmente e através de sons, podendo néo incluir a

palavra falada. O cinema suplanta o didlogo com imagens e sons.

O elemento essencial da experiéncia teatral, entretanto, ndo pode ser
reproduzido pelo cinema, ou seja, a relacdo entre atores e audiéncia. Teatro é uma
integragao particular de talentos e um relacionamento entre audiéncia e atores

responsaveis pelo teatro. De acordo com Faithfull (2007):

In the theater, when a play is working you can feel the ‘electricity’
between audience and performer, but in the film of a play this
exchange cannot be captured. Therefore the illusion of intimacy must
be created through performance as well as sound, editing and
cinematic visualization. (FAITHFULL, 2007, p. 67)%°
E dificil captar o impacto de uma peca, uma vez que ela foi estruturada na
palavra viva, para uma relagéo direta com o publico, mediante um corpo a corpo de
atores. Na passagem para o cinema, deve-se transformar tudo que é dito ou contado

no texto fonte em linguagem visual.

A magica que cria o teatro ndo pode ser traduzida, mas o filme da peca pode
criar uma nova magia. O close-up, em particular, € uma poderosa ferramenta para
criar intimidade e estabelecer um ponto de vista. Quando se adapta uma pecga,
retira-se de um espaco, relativamente confinado, que € o palco, para 0 mundo
cinematico sem limites temporais e espaciais. A verdadeira adaptacdo de uma peca

para o cinema nio é simplesmente o filme da peca. E preciso recriar o drama

usando significados dindmicos e visuais, além de substituir o dialogo pela

“No teatro, guando uma peca estd em acao, vocé pode sentir a eletricidade entre publico e atores,
mas no filme da peca essa troca ndo pode ser capturada. Portanto, a ilusdo de intimidade da peca
deve ser criada por meio do desempenho, bem como do som, edicdo e visualizagdo cinematica.
(FAITHFULL, 2007, p. 67)
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equivalente visual que realize a mesma histdria, mesmo ndo contendo os mesmos

elementos.

Uma preocupacao enfrentada pela maioria dos adaptadores € o que fazer
com a existéncia de dialogos. Como transformar dialogo literario ou teatral em
dialogo filmico? Um filme requer compreensdo e economia e deve ter direcdo. As
principais fungdes do dialogo séo: revelar e desenvolver o personagem; estabelecer
e construir relacionamento entre personagens; reforcar e desenvolver conflito;
desenvolver a narrativa dramatica; desenvolver temas; revelar informacdes;
estabelecer ou reforcar o cendrio; promover humor e comicidade; criar uma ironia
dramatica (FAITHFULL, 2007).

Em literatura, é perfeitamente aceitdvel personagens utilizarem longas
sentencas nos didlogos estabelecidos, entretanto, isso no filme é prejudicial.
Segundo Faithfull, independente do tipo de adaptacdo, existem cinco funcdes
basicas dos dialogos: reter, reposicionar, apagar, mudar e inventar. Uma adaptacao
dita fiel retém a maioria dos diadlogos do original, pois ndo ha razdo para nao fazé-lo;
a intencdo, geralmente, é celebrar o texto literario na tela, o que significa preserva-lo
0 mais possivel. Em uma ‘variagado’ ou ‘apropriacado’, € necessario fazer mudancas
radicais no texto fonte, adaptado para o cinema. Dessa forma, sédo realizadas
mudancas, com frequente apagamento de dialogos do texto. Mudam-se dialogos
guando se faz necessério alterar a qualidade do diadlogo, ou seja, quando esse for
muito formal ou muito estilizado. Geralmente, ha uma reescritura de dialogo para
adaptacdo quando o didlogo do texto fonte for muito descritivo, muito prolixo ou

muito formal ou estilistico para o filme.

De acordo com Hutcheon (2011), diferentemente do palco, o cinema € capaz
de usar recursos como close-up, flashback e flashforward. O palco tem meios
diferentes e talvez mais limitados a sua disposicdo para lidar com questbes
temporais, pois uma performance ao vivo ocorre em tempo real. Ja adaptadores de
cinema tém a disposigéo, inUmeras e valiosas possibilidades técnicas, convencgdes
adquiridas e aceitas que ajudam a enfrentar a passagem do impresso para a tela.
Constata-se isto, até mesmo, no caso de textos que sdo temporalmente complexos

ou claramente internalizados, sendo mais recorrentes em textos em prosa.

Pode-se adaptar qualquer fonte literaria, desde que se fagam alteracdes

necessarias para recriar o texto fonte no formato filme. Necesséario se faz pontuar
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que teatro e cinema sdo artes performativas. Segundo Noélia Borges, tanto o teatro
quanto o cinema sdo sitios culturais para ato performativo, através dos quais
identidades séo representadas, reorganizadas ou reconfiguradas, tendo em vista as
especificidades de cada midia, acrescido do estilo dos produtores e cineastas. Eles
séo canais de expressdao cultural de lugares e pessoas especificas, ficcional ou real.
Como operacdes textuais, eles suportam conceitos ideolégicos o0s quais s&o
manifestados através de sotaques dos atores, gestos, voz, personalidade e postura
no palco e na tela. A esséncia do drama é o conflito; o conflito cria tanto a acao

quanto a reagao.

Pensando o cinema brasileiro, a relacdo de textos draméticos adaptados para
as telas tem comprovado que o cinema bebeu e ainda bebe na fonte do teatro. O
fato é que o teatro tem sido fonte de inspiracdo para cineastas de varias geracoes.
Com relacéo a Dias Gomes, percebemos que sua producéo teatral fora vastamente
aproveitada na producao de roteiros de novela, uma vez que o dramaturgo adaptou
para a televisdo quase todas as pecas escritas para o teatro. Assim como no
cinema, os textos adaptados para a televisdo mantém relacdo com o texto fonte,
mas ressalvadas as especificidades da nova midia. S&o independentes, porém
relacionados. O novo texto ndo substitui o original, por isso ndo ha perdas. Para
Thais Flores Diniz (1999), a re-escritura de uma obra altera o sentido do texto fonte,
uma vez gue introduz novos conceitos, 0s quais mantém didlogo com o contexto de
producdo. Para Dias Gomes, o dialogo entre cinema e literatura é algo natural, pois
nao existe arte autbnoma que nao utilize meios de expressao comuns a outras artes.
Como afirma Julio Plaza (2013), nenhum artista existe sem os modelos que o

precederam e com 0s quais mantém dialogo.

De tudo que foi apresentado, fica a certeza de que teatro e cinema existem
para significar ou re-significar; cada meio apresenta uma natureza especifica.
Apesar de usarem signos especificos para a midia, cumprem o mesmo papel social.
Séao artes que dialogam com o seu tempo e a sua sociedade, Elas-sdo produtos da
cultura e, por isso, importantes para a compreensao de aspectos politicos, historicos

e culturais de um povo.
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CAPITULO Il

SOBRE HEROIS E MITOS: A CONSTRUGCAO DO HEROI VENCIDO E DOS
FALSOS MITOS NAS OBRAS O PAGADOR DE PROMESSAS E O BEM-AMADO

”

“O essencial precede a existéncia.
(Mircea Eliade, 2011, p. 85)

Herdis e mitos povoam o imaginario das artes desde o nascedouro. Eles sé&o
constitutivos da existéncia humana. A vasta producéo literaria tem mostrado que
cada periodo histérico construiu um modelo de herdi e produziu um pantedo de
mitos. Entretanto, houve épocas em que o culto ao heréi e ao mito se fez mais forte,

marcando a sociedade do periodo e servindo de modelo de comportamento.

O presente capitulo apresenta aspectos do mito e a presenca do heréi nas
expressodes artisticas, percorrendo um caminho que vai da historiografia a teoria.
Buscamos entender conceitos tedricos acerca do mito e do herdi e apresentar o
percurso desses elementos nas producdes artisticas no Brasil — teatro e cinema — do

século XX, focalizando o estudo nas décadas de 1950/1960.

Atualmente, em nossa sociedade moderna e ocidental, reconhecemos no
ideario do herdi e do mito uma heranca da antiguidade classica. Todos 0s nossos
herdis e mitos beberam na fonte dos gregos, dos quais aproveitamos o imaginario
para construir narrativas nas mais diversas formas de arte. No que tange a figura do
herdi na literatura, o fato € que, até mesmo para nega-lo, o retorno aos gregos torna-
se imperativo. E, na passagem do tempo, o século XVII foi singular, pois todas as
teorias estéticas surgidas a partir desse periodo foram pensadas em relacdo ao
mundo classico grego, tomado como modelo e ponto de referéncia.

O estudo mostra que, mesmo cindidos no tempo e no espaco, 0 heréi e o mito
produzem modos de engajamento no imaginario social, engendrando modelos que
guiam a vida em sociedade. No entanto, a passagem do tempo trouxe a evolugéo na
forma de conceber o heréi e o mito. Mas, como ndo podemos prescindir dos gregos,
ao retornarmos a eles, buscamos identificar as marcas do passado mitico celebrado
nas artes, através da compreensdao de mitos e herbis da sociedade classica,
repetidos ou atualizados nas artes modernas, tendo em vista o processo de

adaptacao de pecas teatrais para o cinema.
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Produtos de uma época, teatro e cinema sdo aqui pensados como
instrumentos para pensar o Brasil. Na década de 1950/1960, as artes se voltaram
para os problemas sociais do pais e o impulso inovador produziu obras que
pretendiam questionar a atuacdo de herdis e problematizar a construcdo e
manutencdo de mitos, em meio a uma realidade nacional diversa e contraditoria.
Assim, podemos afirmar que as expressdes artisticas da segunda metade do século
XX produziram o herdi representativo. Esse € o argumento da pesquisa aqui

apresentada.

O estudo estd dividido em trés partes. Inicialmente, apresentamos um
panorama do Brasil, que vai de 1950 até 1964. As tensdes ocorridas no periodo
alimentaram as diversas expressdes artisticas. E nesse contexto que situamos a
producdo de Dias Gomes, dialogando sua dramaturgia com o0s acontecimentos de
seu tempo, no Brasil e no mundo. Na segunda parte do estudo, trabalhamos com o
conceito de herdi nas artes, notadamente no teatro. Com isso, objetivamos
apresentar um conceito valido para a classificagao “herdi vencido”, dada por Antonio
Mercado na colecdo Dias Gomes, onde encontramos a peca O Pagador de
Promessas e sua adaptacéo filmica. Na terceira parte do capitulo, o foco recai sobre
o mito. Os estudos acerca do mito ndo visam apenas a compreensao da importancia
dos mitos na sociedade, queremos também estudar os mitos para apontar os “falsos

mitos” que povoam as artes produzidas a partir da segunda metade do seéculo XX.

No questionamento da cultura e da historicidade, iniciamos a andlise a partir
do texto de Anatol Rosenfeld O Mito e o Herdi no Moderno Teatro Brasileiro (1996).
Os desdobramentos das questdes postas por Rosenfeld nos levaram ao teatro grego
e aos estudos de Hegel. Com relacdo as pesquisas acerca do mito, utilizamos os
estudos de Joseph Campbell e Mircea Eliade sobre a presenca e atuacdo do herdi
mitico na sociedade. Segundo esses mitélogos, mesmo vivendo em um contexto de
sociedade moderna de grande apelo tecnologico precisamos do mito. Entram na
guestao, os simbolos e os discursos que cada sociedade elege, 0s quais se fazem

presentes tanto no teatro quanto no cinema.

De acordo com Peter Szondi (2004), o teatro, e aqui estendemos o
pensamento as demais formas de artes, sdo um espelho de uma época. Nossos
mitos e nossos heroéis, portanto, dizem muito do que somos e do que vivemos. E

com essa chave interpretativa que adentramos o universo do herdi e do mito,
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pensando no presente, retomando o passado e dialogando com os acontecimentos

sociais, politicos e histéricos da nagdo em distintas épocas.

21 0 HEROI E O MITO NO TEMPO: POLITICA E ARTE NO BRASIL NAS
DECADAS DE 1950 E 1960

“[...] todo verdadeiro drama é espelho de sua época, em suas figuras

se reflete aquela camada social que forma como que a vanguarda do

espirito objetivo.”

(Peter Szondi, 2000, p. 86)

Teatro e cinema, no final da década de 1950, buscavam uma teméatica nova.

Seus idealizadores queriam o estabelecimento, no palco e nas telas, de uma
legitima consciéncia social, assim como a observacdo das contradicdes reinantes.
Entretanto, o homem simples, o povo, estava s6 nessa empreitada, uma vez que 0s
representantes do poder instituido insistiam na manutencdo de uma ordem que
servia apenas aos interesses da classe dominante da nagdo. Por isso, nas artes, o
periodo foi marcado por uma producdo que mostrou o homem em luta contra as
engrenagens sociais e sendo vencido por ela. Dai a presenca de herois vencidos no
teatro e no cinema. Ja a presenca dos falsos mitos representou a tentativa de
conscientizar as massas acerca das falsas promessas e falsos salvadores que

surgiam para ludibriar o povo.

O periodo entre as duas experiéncias ditatoriais (Estado Novo, de Getulio
Vargas e a Ditadura Militar, pelo golpe de 1964) representou um intervalo
democratico, mas desde sempre se mostrou fragil e, muitas vezes, ameacado. No
entanto, os discursos produzidos no referido periodo ndo passaram pelo crivo do
Estado, por isso uma producdo intensa nos posicionamentos ideoldgicos adotados.
As lutas ocorridas entre os anos de 1950 e 1964 tiveram desdobramentos nos
setores do trabalho, da politica, dos sindicatos e dos movimentos sociais. Todos 0s
fatos mostram que os 14 anos que antecederam ao golpe militar, de 1964,
configuraram-se como um periodo de grande tensdo e profundas mudancas na
sociedade. As tensdes, angustias e anseios foram captados nas expressdes
artisticas, as quais foram responsaveis, dentre outros movimentos, pela construgédo

de um projeto de nacé&o que emergia no Brasil.
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O fato € que os artistas das décadas de 1950 e 1960, antes de sentirem na
pele as marcas da ditadura, ja tinham passado pela experiéncia dos cerceamentos
impostos por Getulio Vargas, no periodo do Estado Novo. Dai toda uma producéo
artistica viva, carregada com as cores da nacédo. Artistas e intelectuais sabiam que
os ares de liberdade que respiravam tinham os dias contados. A nacdo estava
fragilizada e o povo se dividia em decorréncia de influéncias antagbnicas. O
pensamento da época legitimava a violéncia, Unica forma de combate a opressao e
a situacao econdmica pela qual passava o Brasil. O pais comecou a ser pensado em
termos de revolugdo. De acordo com Ismail Xavier (2001), a Revolugdo néo era

apenas um desejo, mas uma necessidade social:

A consciéncia amena do atraso, correlata a ideia do “pais do futuro”,
teve vigéncia até a Segunda Guerra e estava associada a um
nacionalismo ufanista e ornamental, de elite ou popular; a

Y

consciéncia catastréfica do atraso, correlata a ideia de pais
subdesenvolvido que pede mudancas na estrutura econdmica,
urgentes medidas praticas para superar a miséria, ganhou forca
depois da Segunda Guerra Mundial e se tornou mais nitida a partir
dos anos 1950. (XAVIER, 2001, p. 25)

Essa consciéncia marcou profundamente as décadas de 1950 e 1960. As
expressbes artisticas mostravam o inconformismo dessa geracdo. O periodo
representou uma geracao de intelectuais e artistas brasileiros marcados por uma
aguda consciéncia histérica. Eles ficaram atentos a ligacdo do cultural com o
politico, na observancia das necessidades do povo e a¢des dos dirigentes da nacgéo,
muitas vezes, mascaradas por intengdes escusas, tendo em vista a manutencao do

poder.

A travessia do mundo rural para 0 mundo urbano industrializado se deu nas
décadas de 1930 e 1940, durante o primeiro governo de Getulio Vargas, quando foi
instituido o Estado Novo. Porém, € no segundo governo de Vargas (1951-1954) que
registramos a estratégia do populismo como recurso de poder, além das mudancas
estruturais empreendidas no pais. Esse ideéario populista também foi marca do
governo de Juscelino Kubitscheck. A chegada de JK ao poder foi marcada por uma
democracia das massas regidas por uma constituicdo liberal, eleicbes livres e
periodicas e liberdade de imprensa. No entanto, tratava-se de uma liberdade vigiada,

uma vez que o Partido Comunista ainda permanecia na ilegalidade.
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Tanto Vargas quanto JK pensaram os anos 1950 sob a égide de uma
ideologia prometeica, de crenca no desenvolvimento, no progresso e na mudancga.
Orientado por uma visdo estadocéntrica de desenvolvimento, Juscelino maximizou
0s recursos do pais com obras que elevassem o Brasil a um patamar de
desenvolvimento compativel com paises desenvolvidos. Entretanto, no periodo de
JK, as promessas de desenvolvimento do pais, sintetizadas no lema “50 anos em 57,
nao amenizaram as tensfes no pais, intensificadas com o suicidio de Getulio Vargas
em agosto de 1954. As ameacas militares e confrontos dentro dos trés partidos
principais (PSD, UDN, PTB) desestabilizaram a populacdo e criavam focos de

perturbacao em todo o pais.

Assim, apesar da aparente estabilidade politica nos anos de governo de JK, o
Brasil apresentava focos de tensdo e instabilidade. Os setores oposicionistas
ganharam folego a partir de 1959. Inflagdo crescente, com 0s gastos na construgéo
de Brasilia, entrada do capital estrangeiro no pais, greves, manifestacdes
organizadas por estudantes e trabalhadores urbanos e rurais sinalizaram um pais
em crise e serviram para fomentar projetos distintos: intelectuais preocupados em
construir uma nacao desenvolvida iam de encontro as forcas militares desejosas em
assumir o poder e cercear a voz do povo. E nesse contexto que situamos o ISEB
(Instituto Superior de Estudos Brasileiros), criado em julho de 1955 pelo decreto
37.608, na orbita do Ministério da Educacéo e Cultura e extinto pelo golpe Militar em
1964. Seu projeto era criar uma ideologia nacional de desenvolvimento. O instituto
reuniu um grupo de pensadores que dominou a cena intelectual brasileira dos anos
1950. O grupo pensou o Brasil do periodo, observando o processo de evolucdo da
industrializagcdo ocorrido nos anos 1920/1930. Citamos aqui alguns desses
pensadores: os filésofos Alvaro Vieira Pinto, Roland Corbisier e Michel Debrun, o
socidlogo Alberto Guerreiro Ramos, os economistas Ignacio Rangel, Rbmulo de
Almeida e Ewaldo Correia Lima, o historiador Nelson Werneck Sodré e os cientistas

politicos Hélio Jaguaribe e Candido Mendes de Almeida.

O fato é que partidos e movimentos de esquerda, bem como movimentos
artisticos e literarios, da década de 1950, desejavam uma revolugédo no Brasil, no
sentido de criar uma nacédo com potencialidades emanadas do povo. Pensavam o
povo como agente de construcdo de um pais desenvolvido e voltado para o povo.

Assim, nomes como Jorge Amado, Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Caio
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Prado Jr., Dias Gomes, Jorge Goulart e Di Cavalcanti, s6 para citar alguns,
empreenderam um projeto de transformacdo das massas. Aproveitando o rapido
intervalo de liberdade de expressédo, artistas e intelectuais viveram a turbulenta
década de 1950, fazendo da arte um instrumento de luta e protesto. Criaram
personagens que sintetizavam a nacdo. Revelaram uma realidade nacional e

fizeram uma reflexdo da condicdo do brasileiro e sua responsabilidade com o pais.

Com essa paisagem social, o Brasil adentrou a década de 1960. Os artistas
pensavam a arte a partir da relacdo do homem com a sua historia. A arte deveria
refletir o contexto social do momento em que ele estava inserido. E, partindo da
premissa de que arte é cultura, o estudo de sua producédo artistica torna-se uma
potencial referéncia aos acontecimentos sociais, politicos e econémicos de cada
época. Dai a convergéncia entre as diferentes linguagens artisticas. Todas elas
eram motivadas pelo desejo de transformar a realidade politica e pensar a nagéo
sob a hegemonia do campo cultural. Dialogando musica, teatro e cinema, o rosto do
Brasil e do brasileiro iam sendo delineados, em meios aos influxos tecnolégicos e

aos embates politicos internos e externos engendrados no periodo.

Um fato importante a considerar, no cenario brasileiro, na segunda metade do
século XX, foi o surto de nacionalismo e a ansia de desenvolvimento que tomou
conta do Brasil. No campo politico, podiam-se ver mudancas em sua estrutura e o
pais tomava nocéo de suas limitacdes e de suas possibilidades. Tudo isso tinha de
se refletir no teatro e no cinema, que até entdo respirava produtos importados. O
brasileiro comecava a olhar a sua volta, vendo a realidade presente no palco e nas

telas.

Nessa luta, o cinema nacional contribuiu sobejamente, garantindo mais um
espaco de questionamento dos problemas da nacdo. Até metade da década de
1950, o cinema existente ndo expressava a realidade brasileira. Percebia-se, entao,
a necessidade de representacdo cultural na mesma propor¢cdo que o romance da
década de 1930 fizera, através de narrativas de autores consagrados, como
Graciliano Ramos, Jorge Amado, José Lins do Rego e Rachel de Queiroz. A
literatura dera expressao estética aos problemas do povo. Quanto ao cinema
brasileiro, este ainda buscava um norte, tendo no horizonte a literatura. E foi na
literatura que o cinema acertou 0s passos no seu fazer cinematografico. E o verbo

se fez imagem, nascendo um dialogo proficuo entre literatura e cinema. Citamos
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aqui o caso de Nelson Pereira dos Santos, considerado um dos precursores do
Cinema Novo. No filme Rio, 40 Graus (1955), temos um filme a partir de um roteiro
original, mas carregado de literatura. Nele, percebemos vozes de Jorge Amado e a
obra Capitdes da Areia, e José Lins do Rego, na forma como a infancia foi
abordada. Portanto, a partir da segunda metade do século XX, a literatura passou a
ser um capital cultural de cineastas que buscavam um cinema brasileiro

representativo, fruto do didlogo com a sociedade.

Assim, o cinema que surgiu na década de 1950 é reconhecidamente
engajado com as questdes sociais. Jovens cineastas e diretores sinalizavam a ideia
de um cinema nacional, que construisse uma identidade politico-cultural para o povo
brasileiro. Entre 1950 e 1964, formou-se no Brasil uma geracdo cinematografica
dedicada a critica, a teoria cinematografica e a producédo de filmes. Desejava-se
produzir filmes compromissados com a realidade cultural brasileira. Portanto, teatro
e cinema davam cor e voz ao Brasil que despontava na segunda metade do século
XX.

No que tange a producédo teatral de Dias Gomes, percebemos que ele fez
uma leitura de Brasil e levou para o teatro os tipos brasileiros. Em 1959 produziu O
Pagador de Promessas; em 1960, A Invasao; em 1961, A Revolucdo dos Beatos;
em 1962, O Bem-Amado; em 1963, O Berco do Herdéi; em 1964, O Santo Inquérito -
pecas significativas para compreender a nossa realidade social e histérica. O
dramaturgo buscou articular-se na férmula nacional-popular, a fim de fazer um
levantamento da realidade brasileira. O teatro sécio-politico de Dias Gomes visava
ao despertar do povo brasileiro. Sem deixar de ser arte, tratava-se de um teatro
politico e didatico. Vemos nas pecas um desfilar de heréis e mitos. No tratamento do
heréi, ora exalta (Zé-do-Burro, Branca Dias), ora critica (Cabo Roque; Padre Cicero).
Quando exalta, o dramaturgo joga com a falta de defesa do herdi para mostrar a

desprotecdo do homem em um mundo governado por forcas que lhe séo superiores.

7

O maior sucesso de Dias Gomes, notadamente, € a peca O Pagador de
Promessas. Para Anatol Rosenfeld, ela € uma das raras pecas brasileiras modernas
em que aparece um verdadeiro “herdi tragico”, de certo cunho mitico. Por isso, a
morte do herdi exalta e confirma sua condicdo heroica. J& em O Berco do Herdi, ha

uma satira arrasadora ao heroi e a construcdo e manipulacdo do seu mito no mundo
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atual. Entretanto, afirma Rosenfeld, o teatro necessita do herdi. E preciso repensa-lo

e recrid-lo em consonancia com a sociedade em que ele se insere.

Quanto ao mito, Antonio Mercado (1990) afirma que ele é a pedra angular do
edificio dramaturgico de Dias Gomes. A partir da década de 1960, o dramaturgo
inova suas pecas. Sai da tragédia (O Pagador de Promessas; A Invasdo; O Santo
Inquérito) e investe na comédia e na farsa (Revolug¢do dos Beatos, O Bem-Amado e
O Berco do Herdi). Sdo pecas de dendncia, de conscientiza¢do e de natureza critica,
cujo objetivo é desmascarar e destruir os falsos mitos que camuflam as verdadeiras
acOes e intencbes dos protagonistas de nossos dramas politicos, econémicos e
sociais. Nas pecas, encontramos muitos elementos, tais como messianismo,
heroismo individualista, exploracdo politica, religiosa, social e econémica. Tudo isso
exposto sob o signo da comédia. No conjunto da obra, Dias Gomes produziu uma
imagem de Brasil que serviu para que nos reconhecéssemos como instrumento de
luta. No entanto, considerando o0 sucesso das pecas no exterior, elas também

produziram uma visado de nac¢ao nos paises por onde passaram.

Citamos aqui o caso da peca Pagador de Promessas, pois a peca O Bem-
Amado sofreu boicote da censura desde o nascedouro. Por onde passou O Pagador
de Promessas, as analises buscaram o que tinha de universal. Muitos paises viram
na peca e no filme costumes do cotidiano brasileiro. Por isso, 0 que marcou
sobejamente neles foram o folclore, a cor, a musica e o popularismo. De maneira
geral, registraram, nas traducdes feitas, certos elementos, tais como a intransigéncia
dos representantes de Deus, a falta de escrupulos da imprensa capitalista e a
compreensao e carinho e um povo auténtico, apesar do analfabetismo e da
supersticdo nas crencgas. Eles viram no heréi Zé-do-Burro o mesmo pathos dos
herdis gregos. A critica internacional considerou o texto, acertadamente, como obra

combativa, social e de motivagao politica.

Necessario se faz pontuar acerca da capacidade de Dias Gomes em dialogar
com diversas midias. Dai o fato de suas obras viajarem para 0 cinema e televiséao.
No imaginéario da nacao, é possivel relembrar, ainda hoje, herdis e falsos mitos como
Zé-do-Burro, Branca Dias, Odorico Paraguacu, Cabo Roque (transformado em
Roque Santeiro na televisdo), os quais enriqueceram o painel dramatico nacional e

nos fizeram pensar o Brasil. As tragédias e as comédias servem para pensar as
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relacbes do homem com o seu tempo e ajudam-nos a compreender a nacao que se

formou a partir da década de 1950, seus herdis e mitos.

2.2 O PAGADOR DE PROMESSAS: O PERCURSO TRAGICO DE UM HEROI
VENCIDO

“A representagéo das dores de um heréi tragico em luta contra o
mundo nada mais é do que a repeticdo do drama da humanidade.”
(Sandra Luna, 2009, p. 271)

O herdi do teatro classico ndo pode existir em uma transposicao para o palco
da realidade moderna. Para existir, ha que se reformular o herdéi viavel de nossos
tempos. Essa é a reflexdo que Anatol Rosenfeld apresenta como argumento central
da obra O Mito e o Herdi no Moderno Teatro Brasileiro (1996). O critico teatral toma
como parametro a concepc¢ao de herdi do teatro classico, a partir do posicionamento
de Hegel. Rosenfeld faz um contraponto do heréi classico com a situacao do heréi
presente no teatro da segunda metade do século XX, buscando identificar marcas

desse heroi nas tragédias modernas.

Para Rosenfeld, muitos dos herdéis que encontramos no teatro da década de
1950/1960 estdo colados a realidade nacional, problematizando dramas da
existéncia humana relevantes para a conscientizacdo politica do cidad&o. E essa a
especificidade do heréi moderno que o distancia do herdi classico. O critico teatral
perscruta os aspectos heroicos dos personagens que o teatro brasileiro produziu no
periodo, elencando dramaturgos que conseguiram aproximar-se do teatro classico,
notadamente nas tragédias. A aproximacdo desses herdis modernos do pantedo
grego, no entanto, ndo se da sem a ocorréncia de uma reformulacao do heréi, viavel

a0s nossos tempos: trata-se do herdi representativo.

A nocdo de trajetéria do her6i como eixo centralizador parece mesmo
fundamental. Rosenfeld trabalha com o “herdi representativo”. De acordo com o
critico, ele guarda elementos do teatro classico, mas nao se abstém da funcéo de
apresentar os aspectos da realidade nacional. O herdi representativo faz parte da
realidade contemporanea e, por isso, podemos localiza-lo dentro de sua
historicidade. Acreditamos que os herdis do universo literario sdo atualizados

historicamente em cada época, assumindo valores muitas vezes conflitantes em
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relacdo a épocas anteriores. Assim, para compreender o heroi popularizado nas
artes da segunda metade do século XX, precisamos retornar ao teatro classico e
seguir com os estudos de Hegel até chegar ao contexto de sociedade moderna,
percurso necessario para pensar o heroi nas expressoes artisticas, situando-o na

producéo teatral e cinematogréfica.

Nesse percurso, é importante observar algumas particularidades acerca dos
estudos sobre os herdis do teatro, tanto o classico quanto o moderno, pois nossa
arte é refrataria do modelo da Antiguidade Classica. A primeira particularidade se
refere a propria classificacdo dos géneros, heranga aristotélica que sobrevive na
teoria literaria até os dias atuais. Os estudos de teatro mostram que desde sempre
houve uma preocupacdo em situar o heréi da tragédia e da comédia, levando a
muitos estudos da tragédia em oposicdo a comédia. Acreditamos que a auséncia de
demarcacdes conceituais sobre a comédia na obra de Aristételes produziu uma

lacuna nos estudos surgidos posteriormente.

Na obra Arte Poética (2007), o filosofo relaciona a tragédia a feitos de homens
superiores e faz algumas referéncias a comédia, classificando-a como acbes de
homens inferiores. Logo, 0os ecos dessa andlise ficaram no imaginéario das artes, as
quais passaram a apresentar herdis tragicos, idealizados a partir de qualidades
como coragem, beleza, honradez, forca e astlcia, em oposi¢cdo aos personagens
comicos, destituidos de referéncias heroicas, retratados como figuras ridiculas e
débeis. A pesquisa que segue, apesar da caréncia de fontes acerca da comédia,
traz elucubracfes sobre o herdi e o mito da comédia, buscando dar conta de um
tema relegado no teatro classico, mas que ganhou relevancia nas sociedades

modernas.

Outra particularidade dos estudos aqui elencados se refere ao cinema, aqui
concebido como uma forma de arte que sintetiza todas as outras formas. Além de
tomar de empréstimo os recursos do teatro, da musica, da pintura, da poesia, da
prosa e demais expressdes artisticas, o cinema acrescentou técnicas proprias do

fazer cinematogréfico, ligadas ao género e estilo de cada diretor.

Por fim, mas ndo menos importante, devemos pensar o heréi e o mito em
dialogo com a sociedade, em suas relagbes com o momento histérico e elementos
culturais e sociais, 0s quais sdo determinantes na construgdo do drama. S6 assim

podemos compreender a dramaturgia e o cinema brasileiros da segunda metade do
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século XX, ricos em qualidade e quantidade. E isso esta relacionado a evolucdo das
artes. A completa transformacao do conceito de vida e sua relacdo com a esséncia
modificaram a tragédia (LUCKACS, 2009). Enfim, elas abandonaram o mundo dos
deuses para se assentar nos problemas do homem comum no interior de sua

realidade social.

E nesse contexto que situamos a peca O Pagador de Promessas, de Dias
Gomes. A historia € simples, assim como sdo simples os personagens da peca e 0
ambiente onde a narrativa se desenvolve. O conflito que se desenvolve na narrativa
dramatica tem desfecho tragico bem aos moldes de uma tragédia classica. Para
Anatol Rosenfeld (1996), a aproximacdo da peca com a tragédia grega estd no
desenvolvimento do conflito, no desfecho tragico e no rigor da unidade de acéo,

tempo e lugar.

A peca teatral esta dividida em trés atos. A peca conta a histéria de Zé-do-
Burro que, em paga de uma promessa a lansd/Santa Barbara, salvadora do seu
Burro Nicolau, divide parte das terras que possui entre 0os pobres, e percorre sete
léguas carregando uma cruz tdo pesada quanto a cruz de Cristo, a fim de deposita-

la no altar de Santa Béarbara, na igreja em Salvador.

Toda a acdo ocorre nas escadarias da igreja. No primeiro ato, ficamos
sabendo acerca da promessa de Zé, mas somente no segundo ato nos é revelado
qgue tudo que ele fizera fora em paga da cura de Nicolau, seu dileto Burro. Porém,
todo o sacrificio feito esbarrou na intolerancia dos membros da Igreja que o impediu
de entrar para depositar a cruz aos pés da santa. O motivo: Zé fizera a promessa no
terreiro de Maria de lansa, ou seja, no terreiro de candomblé. No terceiro ato, uma
roda de capoeira abre as acfes. Os sons da Bahia marcam o climax e o desfecho

tragico de Zé-do-Burro.

O Pagador de Promessas se configura como uma peca representativa dos
dramas humanos. Foi a intolerancia que impediu Zé de entrar na igreja e cumprir a
promessa feita. Como convém a tragédia, a colisdo entre o herdi e as forcas
opositoras decorre em fungcao de valores fundamentais: a religiosidade arcaica e a
relacdo que Zé mantém com os elementos sagrados se chocam com o formalismo
dogmatico do padre. Intolerancia que se estende as demais instancias de poder

presente na peca: a imprensa e a policia. Em conjunto, essas engrenagens sociais
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mostram que a liberdade nada mais é que uma utopia. Quando os interesses falam

mais alto, a liberdade individual torna-se um problema.

Na tematica, a interdicdo imposta a Zé-do-Burro aproxima-se das tragédias
gregas. Citamos aqui Antigona, de Sdéfocles. Ambos seguem a consciéncia
individual em face a tirania dos representantes da polis. Na peca de Sofocles,
Antigona é impedida de depositar o corpo de seu irm&o Polinice no espaco sagrado
da dltima morada de um homem. Apesar do édito proibitério de Creonte e sabendo
qgue vai morrer, Antigona resolve dar sepultura ao irméo. Ela deseja apenas sepultar
Polinice; Zé-do-Burro deseja apenas cumprir uma promessa e depositar a cruz na
igreja de Santa Béarbara. Herdis tragicos que sdo, Antigona e Zé nao cedem, nem

voltam atras, firmes no propdésito a que se propuseram fazer, e, por isso, morrem.

A tragédia grega de Soéfocles sobrevive no destino de um homem simples do
interior da Bahia, em luta com os representantes da polis civilizada. O simplério Zé
ndo compreende a cidade e a cidade ndo compreende Zé:

ZE

(Balanga a cabeca, na maior infelicidade)

N&o sei, Rosa nao sei. Ha duas horas que tento compreender... mas
estou tonto, tonto como se tivesse levado um coice no meio da testa.
Ja ndo entendo nada parece que me viraram pelo avesso e estou
vendo as coisas ao contrario do que elas sdo. O céu no lugar do

inferno... o demdnio no lugar dos santos. (O Pagador de Promessas,
1989, p.163)

Na peca, Dias Gomes reatualiza a dimensao tragica do impedimento do herai,
coloca-o em conflito com a cidade e aponta os valores inabalaveis que compdem o
carater do personagem. Podemos definir, em consonancia com os estudos de
Rosenfeld, o extremismo de Z¢&, em termos de tragédia classica, como a culpa, a
falha tragica, a “cegueira” do herdi. No entanto, percebemos na conduta, sua
aproximacdo com os valores arcaicos do sertdo, que Rosenfeld vai analisar sob a

otica do homem deslocado no tempo e na cultura no qual esta inserido:

Temos ai 0 caso raro de uma tragédia pura, cujo her6i mantém plena
dignidade, apesar da perspectiva inicialmente humoristica,
abandonada na medida em que a substancia humana de Zé se
afirma e sobrepfe aos aspectos risiveis de seu desajustamento aos
padrdes culturais da cidade. (ROSENFELD, 1996, p. 60)

De fato, Zé pertence a outro mundo; ele vem de uma sociedade arcaica, de

valores inabalaveis, onde homem e natureza estdo em simbiose e pertencem as
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mesmas leis cosmogonicas. Zé representa o homem primitivo ligado a rituais e
crengas essenciais a sua existéncia. Eis que temos um herdi trédgico situado em um

contexto de sociedade moderna, jA mediada pelos aparatos tecnolégicos.

Enfatizamos que a concepcao de herdi tragico que temos na atualidade vem
do legado grego, cujos poetas imortalizaram os herdis em narrativas, as quais tém
servido de fonte inspiradora para as mais diversas formas de arte em todos os
tempos. E importante salientar que o heréi do drama moderno ndo se configura em
uma imitagdo do teatro grego. Para Raymond Williams (2011, p. 35), “[...] nunca
houve de fato, uma recriagdo ou imitagdo da tragédia grega [...] a sua singularidade
€ genuina e, em aspectos importantes, intransferivel.” A distancia temporal que liga
o mundo grego do século V a.C. ao contexto de sociedade moderna aponta para o
processo de evolucdo nas artes. Como consequéncia, observamos que todas as
manifestacbes artisticas da atualidade estdo carregadas de marcas da travessia
empreendida pela arte, desde a Grécia Antiga até o mundo moderno, imprimindo em
cada periodo historico marcas especificas na figura do heroi. E escusado afirmar
gue o teatro grego, desde sempre, foi uma fonte de investigacdo e os estudos de
Aristoteles séo referéncias em todas as pesquisas de teatro. Dai a necessidade de
buscar no teatro classico as primeiras manifestacdes da figura heroica, para entéo

desnudar o heréi que o mundo moderno produziu.

Olhando a producédo poética da arte classica atestamos que, tanto a epopeia
guanto a tragédia relatam o destino do heréi. Temos duas categorias de heréi: o
herdi classico da epopeia e o herdi tragico das tragédias. Segundo Flavio R. Kothe
(2000), o heroi classico pertence a classe alta e procura demonstrar sua
superioridade moral. Trata-se de grandes heréis, que servem de modelo, pelas
acOes e comportamento moral, a exemplo de Aquiles, que podendo escolher entre
uma vida tranquila ou morte na guerra, preferiu tornar-se herdi e morrer jovem.
Quanto ao herdi tragico, ele representa a falta de comedimento e acaba em
sofrimento. O homem grego vé no herdi tragico sua propria dor, servindo de alerta
para ndo cometer os mesmos erros. O exemplo mais conhecido é Edipo, de

Sofocles.

Ressalvadas as diferencas de género, categoricamente posta na Arte Poética
de Aristételes, o que apresentam em comum (o her6i da epopeia e o heréi da

tragédia classica) € a sua condi¢cdo de elevada estirpe. O herdi é sempre um ser
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elevado, com caracteristicas sobrenaturais, em luta contra o destino e motivado por
uma causa nobre. No entanto, no decorrer do tempo, registramos mudancas
consideraveis nos dois géneros. Georg Luk&cs, na obra A Teoria do Romance
(2009, p. 39), mostra que, ao contrario da tragédia, o género epopeia nao sobreviveu
na passagem do tempo: “A tragédia, embora transformada, transpds-se incélume em
sua esséncia até nossos dias, ao passo que a epopeia teve de desaparecer e dar

lugar a uma forma absolutamente nova, o romance”.

A bem da verdade, a epopeia ndo conseguiu sobreviver na esséncia por
conta da propria constituicdo. Ela da forma a uma totalidade de vida fechada em si
mesma. O heréi da epopeia jamais € um individuo. O traco essencial do género
considera ndo um destino pessoal, mas o da nacdo que representa. O destino
prende o herdi épico, em lacos indissolaveis, a comunidade, cujo destino cristaliza-
se em sua vida. Esse trago ndo conseguiu manter-se em um contexto de sociedade
individualista. De acordo com Raymond Williams (2011, p. 56), nas tragédias
modernas, os fins parecem inteiramente pessoais: “[...] nosso interesse é
direcionado ndo para a afirmacao e necessidade éticas, mas antes para o individuo
isolado e suas condigbes.” A luz dos estudos de Hegel, Williams postulou o

isolamento do herdi trdgico como a marca caracteristica da tragédia moderna.

Buscando um conceito de tragédia no teatro classico que nos sirva para o
teatro moderno, podemos dizer que a tragédia € uma imitacdo poética de uma
sequéncia concatenada de acontecimentos (de uma ac¢do completa), mostrando
seres humanos em estado de sofrimento, a fim de suscitar a compaix&o. Para
Sandra Luna (2008, p. 27) “[...] somente quando a poesia se faz teatro nas arenas
gregas que a esséncia do tragico se corporifica a ponto de ser percebida como
‘acdo’.” E essa acdo que permanece sustentavel enquanto categoria dramética que
alimenta o teatro tragico através dos séculos. Modernamente, nossas tragédias nao
tém os mesmos elementos da tragédia classica: ressignificamos o coro, a poesia se
transformou em dialogo e atualizamos os herdis, retirando-os da condigcdo de
semideuses para assumir caracteristicas de homens comuns da vida cotidiana. A
tragédia se transformou na passagem do tempo, mas o pathos do heréi ainda

guarda semelhancas com aqueles imortalizados na tragédia classica.

Para entender a tragédia da Antiguidade Classica, tomamos os estudos de

Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet (1991). Segundo os autores, a tragédia
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desempenhou um papel decisivo na tomada de consciéncia do ficticio’ no sentido
proprio; foi ela que permitiu ao homem grego, na virada dos séculos V e IV a. C,,
descobrir-se, na sua atividade de poeta, como um puro imitador, como o criador de
um mundo de reflexos, de aparéncias enganosas, de simulacros e de fabulas,
constituindo, ao lado do mundo real, o da ficcdo. Platdo e Aristoteles buscaram fixar
o estatuto, o lugar e a fungdo daquilo a que hoje chamamos arte ou imitagao,
elaborando uma teoria da mimesis, da imitagdo, estreitamente ligada a experiéncia
nova do espetéculo tragico. Na obra Arte Poética (2007), Aristoteles estabelece uma
definicdo de tragédia, numa clara oposicéo a epopeia e a comédia:

[...] A tragédia é a imitacdo de uma acao importante e completa, de

certa extensao; num estilo tornado agradavel pelo emprego separado

de cada uma de suas formas, segundo as partes; [...] suscitando a

compaixao e o terror, tem por efeito obter a purgacdo dessas
emocoes. (ARISTOLES, 2007, p. 35)

As palavras-chave para a definicdo da tragédia, segundo Aristételes, sao
mimese e katharsis. Muitas s&o as interpretacdes para esses conceitos. Utilizamos,
aqgui, o ponto de vista de dois estudiosos da tragédia classica — Albin Lesky (1971) e
Junito Branddo (1995) - para que possamos compreender as tragédias do
dramaturgo Dias Gomes. De acordo com Lesky e Brandao, a tragédia € a imitacédo
de realidades dolorosas, porquanto sua matéria-prima é o mito. Essa mesma
tragédia também proporciona deleite, prazer, entusiasmo. Isso acontece porque, na
esteira dos estudos de Aristételes, todas as paixdes, todas as cenas dolorosas e
mesmo o desfecho tragico sdo mimese, “imitacdo”, apresentados pela via do
poético, ndo em sua natureza tragica e brutal: “ndo sao reais, passam-se num plano
artificial, mimético. Nao séo realidades, mas valores pegados a realidade, pois a arte
é uma realidade artificial.” (BRANDAO, 1995, p. 13). Segundo Aristoteles, a tragédia,
pela compaixdo e terror, provoca uma catarse propria a tais emocfes. Ela tem

relacdo apenas ao terror e a piedade e ndo a todas as paixfes da alma humana.

Na obra Arte Poética (2007), Aristoteles afirma que a tragédia ndo se constitui

em uma imitagdo de pessoas, mas de acbes e da vida. O filésofo assinala que a

plasmacéo correta e eficaz do tragico surge quando a queda de uma posicao de
fortuna se da por uma “falha”:

Como a composi¢cdo das mais belas tragédias ndo é simples, mas

complexa, e, além disso, deve imitar casos que suscitem terror e
piedade, porque este é o fim préprio desta imitagdo, evidentemente
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se segue que ndo devem ser representados nem homens muitos
bons que passem da boa para a ma fortuna, nem homens muito
maus que passem da ma para a boa fortuna [...] O mito também néo
deve representar um malvado que se precipite da felicidade para a
infelicidade. (ARISTOTELES, 2007, p. 37)

Aristoteles delimita o carater do herdi tragico e a causa de sua metabolé, ou
seja, de sua transformacdo ou mutacéo da fortuna. O herdi, segundo Aristoteles, é o
homem que caiu no infortinio, ndo por ser perverso e vil, mas por causa de algum
erro. O “erro tragico” é citado na Poética aristotélica sob o signo de hamartia. Trata-
se da transposicdo dos limites, violagcdo das ordens estabelecidas. Por isso, a
manifestacdo do tragico sempre se relaciona a transgressdo. No mito bem
estruturado, o herdéi ndo deve passar da infelicidade para a felicidade, mas, ao
contrario, da fortuna para a desdita. Isso ocorre ndo porque ele € mau, mas por
alguma falta cometida. Para Aristoteles, a mais bela das tragédias € aquela em que

se passa da felicidade a desdita.

Como a queda do herdi ndo é decorrente de uma deficiéncia moral, mas de
uma grave falha, nossa compaixédo sé pode surgir quando somos testemunhas de
uma desgraca imerecida. Em O Pagador de Promessas, vemos Zé-do-Burro passar
da felicidade a desdita em decorréncia de uma falha tragica: ele ndo cedera as
tentativas de acordo dos representantes da Igreja. O impasse criado na porta da
igreja poderia ter sido evitado se Zé abjurasse a promessa. A falta cometida por Zé
foi fazer a promessa em um terreiro de Candomblé. Ele misturara 0os santos pagaos
com os santos da igreja catolica, embaralhando a ordem social. Acontece, que para

ele, ndo houve um embaralhamento, uma vez que lansa é Santa Barbara:

ZE

Foi entdo que comadre Miida me lembrou: por que eu nao ia no
candomblé de Maria de lansa?

PADRE

Candomblé?!

ZE

Sim, € um candomblé que tem duas léguas adiante da minha roca.
(Com a consciéncia de quem cometeu uma falta, mas ndo muito
grave)

Eu sei que seu vigario vai ralhar comigo. Eu também nunca fui muito
de frequentar terreiro de candomblé. Mas o pobre Nicolau estava
morrendo. N&o custava tentar. Se nao fizesse bem, mal ndo fazia. E
eu fui. Contei pra Mae-de-Santo o meu caso. Ela disse que era
mesmo com lansa, dona dos raios e das trovoadas. lansa tinha ferido
Nicolau... pra ela eu devia fazer uma obrigacdo, quer dizer: uma
promessa. Mas tinha que ser uma promessa bem grande, porque
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lansd, que tinha ferido Nicolau com um raio, ndo ia voltar atras por

qualquer bobagem. E eu me lembrei entdo que lansd é Santa

Barbara e prometi que se Nicolau ficasse bom eu carregava uma

cruz de madeira de minha roca até a Igreja dela, no dia de sua festa,

uma cruz tdo pesada como a de Cristo.

PADRE

(Como se anotasse as palavras)

Tao pesada como a de Cristo. O senhor prometeu isso a...

ZE

A Santa Barbara.

PADRE

A lansa!

ZE

E a mesma coisa... (O Pagador de Promessas, 1989, p. 142-143)

Estamos diante da cegueira do herdi, que ndo admite nenhum tipo de acordo

gue possa mudar o destino que deseja dar a cruz. Acompanhamos o desespero de
Zé ao tentar convencer o padre acerca da religiosidade de sua promessa.
Observamos a soliddo do humilde camponés em meio a agitagdo da cidade, muito
decorrente do impasse criado. Assim, somos tdo solidarios quanto a gente simples
que finaliza a promessa de Zé, entrando com ele morto, sobre a cruz, para enfim
deposita-la aos pés da santa. Compadecemo-nos ndo apenas com o humilde Zé-do-
Burro, mas como todo o povo simples do Brasil, que assim como ele, sofre desgraca

imerecida.

Da mesma forma, podemos analisar a peca O Santo Inquérito, que também
faz parte da colegdo “Herdis Vencidos”, de Antonio Mercado. A falha tragica da
personagem Branca Dias foi ter salvado o padre Bernardo de um afogamento. Ela,
na condicdo de mulher, ndo deveria ter feito tamanho ato heroico. Se Branca néo
tivesse tanta coragem e determinacdo, sua vida nao teria caido em desgraca,
levando o noivo e o pai a ruina. Branca, tal como Zé-do-Burro, foi vitima de uma
injustica, pois tudo ela fizera decorrente de um profundo senso de humanidade e
uma vivéncia nos mandamentos divinos. Suas acdes também lembram Antigona, de
Sofocles. Ambas sdo heroinas que nasceram para o amor, ndo para o odio.
Antigona € movida pelo amor ao buscar dar sepultamento ao irméo Polinice. Ela
defende a Thémis, o direito divino, que ndo esta escrito, mas conservado na
consciéncia individual. Antigona entra em choque com as leis do Estado Totalitario,
representado por Creonte. Creonte impede o sepultamento de Policine e langa um
edito na pdélis, proibindo qualquer pessoa dar um destino digno ao morto, relegando-

0 aos abutres. Em Antigona, vemos a heroina ser presa e condenada por seguir a lei
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do amor. Branca Dias também tem o mesmo destino: é presa, humilhada e
condenada a morte na fogueira. Somos testemunhas de toda a crueldade
engendrada pelos representantes da Igreja (Inquisicdo), por iSSO nos
compadecemos com o fim tragico de Branca, assim como nos causa terror e

emocao a morte de Antigona.

No destino dessas personagens, percebemos que a tragédia propbe ao
espectador uma interrogacdo de alcance geral sobre a condicdo humana, seus
limites, sua finitude necessaria. Assim procede Dias Gomes com as tragédias O
Pagador de Promessas e O Santo Inquérito. Zé-do-Burro e Branca Dias sao
personagens que lutam por aquilo que acreditam, pois isso 0 sofrimento deles
produz no leitor/espectador compaixao e terror. O povo se identifica com o pathos de
Zé e Branca. Na luta que travam com as for¢cas que os oprimem, eles saem ao
mesmo tempo derrotados e vitoriosos. Derrotados porque pagam com suas vidas a
fidelidade aos principios morais que regem seus atos; vitoriosos por descobrirem

valores que dao sentido a existéncia:

BRANCA: Ha um minimo de dignidade que o homem ndo pode
negociar, nem mesmo em troca de liberdade. Nem mesmo em troca
do sol. (O Santo Inquérito, 1986, p.408)

ZE-DO-BURRO: N&o... mesmo que Santa Barbara me abandone...
eu preciso ir até o fim.... ainda que ja ndo seja por ela... que seja s6
pra ficar em paz comigo mesmo. (O Pagador de Promessas, 1986, p.
255)

Na concepcado de Albin Lesky (1971), o her6i é um lutador que se op8e ao
mundo, a fim de impedir sua letargia. A destruicdo dele é inevitavel, mas de modo
algum carece de sentido. Sua época ainda nao estda madura para o valor pelo qual
luta e cai, mas seu sacrificio abre caminho para um futuro melhor. Portanto, Z¢é e
Branca sé&o herdis vencidos, mas nao fracassados. Eles sobrevivem no imaginério
popular. Sao herdis representativos de uma ideologia. Despertam nos homens
valores como dignidade, honestidade e decéncia. Eles abrem mé&o da propria vida
em defesa daquilo em que acreditam e, por isso, encerram uma mensagem valida

para a humanidade.

De acordo com a orientacdo de Junito Brandao (1995), o tragico pode nao
estar no desfecho, mas no corpo da tragédia. Chamamos de tragédia a peca cujo

conteudo é tragico e ndo necessariamente o seu fecho. O homem € o responsavel
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pela hybris e isso ndo afeta apenas o herdi, mas a ordem universal: assim,
esmagando o homem no fecho de seu drama, “a ordem cdsmica, transtornada pelo
mesmo, se reequilibra e testemunha sua firmeza na propria katastrophé, na propria
queda do heréi”. (BRANDAO, 1995, p. 19). O que ocorre na tragédia classica é a
queda do heréi para o restabelecimento da ordem césmica. O her6i morre por ser
nobre e responsavel pelo destino de outros. E essa ideia de heroi caido que levamos
para o heréi moderno, na analise do heréi vencido no teatro e cinema brasileiros.
Diferentemente da tragédia grega, que busca sua matéria no passado distante, as
tragédias modernas estdo coladas aos acontecimentos sociais e politicos, dos quais
participam o leitor/espectador. Nesse sentido, a obra ganha ainda mais valor porque
produz uma interrogacdo no homem a luz dos proprios dramas vivenciados no
tempo e no lugar onde ele estd situado. Isso distancia a tragédia moderna da
classica, cujo assunto nunca deveria referir-se ao tempo do poeta, mas sempre a um

passado lendério e distante.

2.2.1 Hegel e o herdi representativo dos tempos modernos

Na tragédia moderna, os grandes herdis trdgicos se retiraram do universo
dramatico para dar lugar aos novos “herois”. Trata-se de herdis comuns tentando
manter-se integro na sociedade, em meio aos acontecimentos do seu tempo. O
conflito social passa a ser a pedra de toque na ac¢do dramatica. Dentre as
caracteristicas dessa nova configuracdo dramatica, aproveitamos os estudos de
John Lawson, citados na obra de Sandra Luna (2008, p. 229): consciéncia das
desigualdades sociais; uso de um ambiente banal apresentado de forma
descompromissada; uso de contrastes acentuados entre a inércia das vidas
convencionais e cenas de repentina violéncia fisica; influéncia marcante de ideias
cientificas em voga; énfase em emocOes cegas e fatalismo sédo algumas das
caracteristicas, cujo resultado é preconcebido e desesperancado. Essas
carateristicas sinalizam a ligacdo do her6i com os influxos de seu tempo. Ele é
impelido pelas forgas sociais, que o oprimem e o levam a queda. Estamos diante de

um sujeito estilhacado, tentando manter-se integro diante das adversidades.
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As caracteristicas também sinalizam o quao as marcas da sociedade se
fazem presentes nas tragédias modernas. O fato € que cada época produziu o heroi
viavel de seu tempo. Interessante é notar a influéncia dos meios midiaticos (cinema
e televisdo) nesse novo contexto literario. Nao raro vemos a tentativa de idealizacéo
do herdi aos moldes gregos, cujos mitos e herdis sdo revestidos de qualidades
elevadas: beleza, aristocracia e sapiéncia. No entanto, o retorno a ancestralidade é
combatido por dramaturgos que procuram desmitificar a figura do herdi, a exemplo
de Bertold Brecht (In: MERCADO, 1989; 1990). Brecht deixou como legado o dever
do teatro com as a¢des sociais. Uma vertente do cinema também soube aproveitar
esses ensinamentos, e os filmes, assim como as pegas, comprometeram-se com o

homem e a sua realidade social.

Mudancas significativas ocorreram na tragédia moderna, mas a esséncia do
tragico permanece, atestando a validade do legado grego em nossos dias. Cabe

agui uma reflexdo de Sandra Luna:

O herdi, seja ele uma pega do destino que o impele a cometer um
erro por ignorancia, um sujeito racional decidido a atingir seus
objetivos, ou finalmente, um ndo sujeito, um ser estilhacado por
forcas sociais e movido pelas pulsdes do seu inconsciente, o fato é
gue a sua trajetéria continua a fornecer o eixo em torno do qual se
constroi a acao tragica, o que significa que é ainda através de suas
aclOes e reagdes que 0 poeta denuncia a problematica relagédo entre
0 homem e o seu universo. (LUNA, 2008, p. 232).

Acreditamos que a funcdo de dendncia a que a autora se refere, faz-se
ainda mais presente na modernidade. As tragédias atuais se transformaram em
instrumentos de dendncia social, tendo em vista a mudanca de postura do povo. As
acOes dos herbis modernos denunciam o estado de opresséo e convidam o povo a
reflexdo de sua condi¢cdo. O fato € que o drama de hoje, tal com a tragédia grega,
continua a enquadrar o tragico em relacdes de causa e efeito. A tragédia moderna

busca as causas dos conflitos tragicos.

Nesse sentido, Hegel deriva o fato tragico da fragmentacéo do espirito divino
ao ingressar no mundo temporal e se manifestar na acao individual. Na obra
Estética, Hegel define o tragico como uma colisdo em que os lados opostos tém, por
si, cada qual a sua razéo. Por outro lado, as partes ndo sao capazes de fazer valer o
conteudo verdadeiro e positivo de sua meta, a hdo ser como negacao e violacao do

poder contrario, igualmente justificado; e, assim, ambos os lados se envolvem em
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culpa, enquanto seres morais, precisamente por causa dessa moralidade, a exemplo
de Antigona. Hegel representa nosso ponto de langca para compreender o heroi
tragico no contexto de sociedade moderna. Suas reflexdes acerca da tragédia nos
permitem construir uma compreensao coerente do herdéi reinante no teatro brasileiro
da década de 1950/60. Foi problematizando Hegel que chegamos ao que

consideramos “herdi representativo” da sociedade atual.

A luz da teoria de Hegel, Rosenfeld (1993) afirma que o tragico se revela no
choque entre as determina¢des naturais e historicas, de um lado, e a liberdade
humana, de outro; sobretudo na colisdo entre a vontade moral e o despotismo dos

instintos:

Quando o her6i nega todos os interesses vitais de autoconservagéo
em favor da meta que se propde, afirma-se um principio mais alto
gue a natureza,; vislumbra-se a instauragdo de uma liberdade e de
um reino moral que anulam a determinag&o natural ou que mostram
a propria natureza (e histérica) intimamente prefigurada para acolher
0s principios espirituais e para coincidir, harmonicamente, com eles.
(ROSENFELD, 1993, p. 69).

Para Rosenfeld, o surgimento da tragédia, na plenitude de suas implicacdes
de fundo e forma, &€ um fendbmeno histdrico intimamente relacionado com
determinadas condi¢cbes socioculturais. O critico teatral bebeu na fonte de Hegel no
tratamento dado ao texto dramético. Para o fildsofo, a modernidade repensou a
figura do grande her6i mitico que, sozinho, decide o destino de um povo e assume
toda a responsabilidade, integralmente. Vivendo em um mundo infinitamente
mediado, a responsabilidade dos atos € de todos e de ninguém. Assim, o herdi
pensado nos moldes classicos s6 pode existr em um mundo distinto do que
vivemos. Hegel situa-o no “Mundo Heroico”, época em que a virtude, areté, no
sentido que os gregos atribuiam ao termo, era a base e a razdo dos atos. Esses
herbis aceitavam toda a responsabilidade dos atos que praticavam, agindo de

acordo com a justica e a moralidade.

Na idade heroica, o individuo é essencialmente uno e a origem uUnica do
objetivo. Para o carater heroico n&o ha distingao entre o que é feito conscientemente
e o inconscientemente feito. No “estado heroico”, o individuo forma um sé bloco com
todo o seu querer, com todos 0s seus atos e realiza¢des. Ele também é inseparavel
das consequéncias e efeitos dos atos praticados, realizando plenamente a sua

individualidade. Citamos a peca de Sofocles. Edipo, ao procurar o oraculo, encontra



109

um homem que mata durante uma rixa. Na época tal ato ndo era considerado
criminoso, uma vez que fora o homem quem usara da violéncia contra Edipo.
Entretanto, o homem era seu pai. Edipo desposa uma rainha, sem saber que, na
verdade, ela era sua mae, contraindo um casamento incestuoso. Mesmo sabendo
que matara o pai e desposara a mie sem o saber, Edipo assume toda a
responsabilidade dos crimes e castiga a si mesmo como parricida e como culpado
de incesto. Firme, total e integro, o carater heroico recusa-se a dividir as culpas, nédo
quer saber de uma oposicao possivel entre a intencdo subjetiva e o ato objetivo. O
her6i ndo faz nenhuma distincdo entre si e o Todo moral de que faz parte.
Contrariamente, ele se considera como formando uma unidade substancial com o
Todo. (HEGEL, 1991).

Temos ai o elemento fulcral que separa o herdéi classico do moderno. O
homem moderno separa os interesses dos fins visados pelo Todo. Na atividade
moderna, com complicagbes e ramificagdes infinitas, cada qual procura inculpar
também os outros, subtrair-se quanto possivel a responsabilidade de uma falta
cometida. O que o individuo pratica, pratica-o sé enquanto pessoa. S6 se julga
responsavel pelos préprios atos e ndo pelos do Todo substancial do qual participa.
Na idade heroica, de acordo com Hegel (1991, p. 237), “[...] o individuo constitui a
encarnagao da totalidade do direito, da moral, da legalidade.” Diferentemente, no
contexto de sociedade moderna, o individuo ja ndo se assemelha aquele da idade
heroica; ele ndo é o portador e o Unico realizador dos feitos heroicos:

O homem moderno ndo aceita inteira responsabilidade do que fez,
nao se responsabiliza por uma sé parte do que realizou, visto que,
ignorante das circunstancias ou tendo dela uma falsa apreciagéo,
esta parte da sua atividade nao foi o que ele quis que fosse; sO se
imputa assim aquilo que sabia o que, fundando-se nesse saber,
efetuou intencionalmente. Para o carater heroico, tal distingdo ndo
existe; realiza plenamente, com toda a sua individualidade, no
conjunto da sua obra. (HEGEL, 1991, p. 232)

Portanto, os atos do individuo moderno diferem daqueles da idade heroica,
em que ndo ha diferenca entre pessoa e familia; as faltas e os crimes faziam
também parte do patrimonio hereditario. Toda a familia expiava o crime de um so.
Nela, o individuo constituia a encarnacdo da totalidade do direito, da moral, da

legalidade.
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Aqui cabe uma reflexdo acerca do her6i Zé-do-Burro. Apesar de ele se
encontrar no contexto moderno de sociedade, vemos, nas acdes engendradas pelo
camponés, marcas do heréi classico. integro, Zé ndo negocia nem divide a
responsabilidade da promessa com ninguém. Na cena em que ele, sentado na
escadaria, fala que os ombros estavam em carne viva, percebemos a integridade do
heroi:

ROSA

Bem feito. Vocé nao quis botar almofadinhas, como eu disse.

ZE

(Convicto.) Nao era direito. Quando eu fiz a promessa néo falei em
almofadinhas.

ROSA

Entdo: se vocé nao falou, podia ter botado; a santa ndo ia dizer nada.
ZE

N&o era direito. Eu prometi trazer a cruz nas costas, como Jesus. E

Jesus nado usou almofadinhas. (O Pagador de Promessas, 1989, p.
97)

Mais adiante, quando Rosa reclama da longa caminhada que fizera ao lado
do marido, em paga de uma promessa que, para ela, ndo valia a pena, o herdéi deixa
claro:

ZE

Vocé podia ndo ter vindo. Quando eu fiz a promessa, nao falei em
vocé, sO na cruz.(O Pagador de Promessas, 1989, p. 102)

As acbes de Zé diferem das acbGes engendradas por herdis modernos
popularizados nas artes da segunda metade do século XX, as quais ja se encontram
mediadas por diversos signos da cultura. Se pensarmos 0s personagens presentes
nas producbes de Glauber Rocha, s6 para citar um exemplo do cinema, das
décadas de 1950/60, eles ndo podem ser analisados a luz do herdi classico. Em um
mundo de media¢Bes infinitas, o herdi classico ndo tem condicbes de existir
(ROSENFELD, 1996). Na medida em que as mediacdes se multiplicam, o homem
passa a depender do que é produzido por outros a distancia. O herdi moderno ficou
na dependéncia de outros homens e da tecnologia. Vejamos o caso do herodi
cristalizado no cinema contemporaneo. Ele luta para defender uma nagéo, ou
mesmo uma instituicdo, mas depende de instrumentos capazes de potencializar as
habilidades que tem, a exemplo de armas e aparatos tecnologicos. Sem tais

instrumentos, o herdi ndo consegue dar conta da missao que lhe fora delegada. Na



111

sociedade moderna, coragem apenas nao faz de um individuo herdi. Ele depende da
engrenagem industrial e tecnolégica para a acédo heroica.

Além disso, o herdi moderno ndo mais carrega sozinho a responsabilidade
de salvar a humanidade. O que observamos nas producdes artisticas € o heroi
congregando as massas a fim de revolucionar um lugar ou modificar uma situacao.
Estamos na era do herdi coletivo. Isso ndo significa o fim do grande herdi;
necessitamos do heréi. Ele € indispensavel, pois o coletivo precisa de uma
lideranca. Rosenfeld fala em reformular o her6i em termos inteiramente novos; em
termos que possibilite interpretar, através dele e da sua acgdo, a realidade

contemporanea.

Nessa nova configuracdo do herdi, vencer ndo é condicdo para o grande
feito do herdi. Muitas vezes, a queda do herdi produz mais efeito que narrativas
fechadas em que o heréi vence e o bandido morre ou é posto fora de combate. E
mesmo pensando a queda do herdi, ela ndo tem relacdo com o fim trdgico do heroi
grego, o qual se encontra preso ao destino. O heréi hegeliano é dotado de vontade
livre e consciente, que o leva a prépria queda. A explicacdo da queda ndo esta
relacionada ao acaso, as peripécias, a intervencdo da casualidade, mas a uma
deficiéncia de carater. Citamos aqui 0 erro de Hamlet, de Shakespeare. A hesitacdo
do personagem no cumprimento do dever de filho ciente da traicdo do tio e
assassinato do pai configura-se como a “falha tragica” do heréi, decorrente de uma
fraqgueza moral do heréi. Entretanto, devemos considerar que a falha tragica pode
ser vista como um erro involuntario, ou seja, uma hamartia. Com isso, ndo excluimos
totalmente os preceitos aristotélicos da tragédia moderna. Tomemos como exemplo
a cena em gque Hamlet mata Poldnio, escondido atras de um tapete, pensando estar
matando o assassino de seu pai. A morte de Polénio se configura em um erro
involuntario, desencadeando a vinganca do Laertes, filho de Polbénio, que retorna
para vingar o pai, levando a tragédia para o desfecho tragico.

Ademais, devemos considerar o legado cristdo na construcdo do herdi,
marca presente nas artes. No ocidente, os herdéis sdo heranca do legado da tradigéo
cristd. Para o Cristianismo, os erros humanos estariam relacionados a maldade e ao
pecado original do homem que transgrediu a Lei divina. Ele responde sozinho pelas
consequéncias de seus atos, diferenciando-o do heréi grego, cuja tragédia é

marcada pela acdo da divindade, que precipita a catastrofe. O fato é que o herdi
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grego € impulsionado pela hybris, o que elevava as qualidades do homem,

aproximando-o dos deuses.

Jean-Jacques Roubine (2003) faz uma analise da historicidade do homem
presente na tragédia moderna, a luz da obra de Brecht, cujos esfor¢cos visavam ao
combate de toda a cosmovisdo ligada ao género, assim como a estrutura e
finalidade (catarse) da tragédia, tais como foram expostas por Aristoteles. Brecht,
nas obras produzidas, mostra que o “destino” humano, longe de ser “inexoravel’, é
histdrico, portanto “exoravel”’, e capaz de ser transformado (ROUBINE, 2003). Apesar
de ndo encontrarem a saida para os problemas enfrentados, os protagonistas
sabem que ela existe. Essa confianca na possibilidade de superar a crise marca a

situacdo atual da tragédia.

Na tragédia moderna, até o final do século XIX, a acdo tragica, por vezes,
mostra um herdi tentando manter-se integro e indiviso, espelho dos herdis da
Antiguidade Classica. Entretanto, 0 que surge em seguida € a representacao do
heréi estilhacado, atravessado por forcas sociais, por conflitos existenciais e pelas
investidas de seu inconsciente. A acdo dramatica na modernidade, a partir do século
XX, representara o “descentramento” do sujeito tragico. De acordo com Stuart Hall
(1999), essa descentragdo do sujeito é decorrente da perda de “‘um sentido do si”
estavel por conta das transformagdes na sociedade. Elas fragmentaram “as
paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade”
(HALL, 1999, p. 9), as quais, no passado, tinham fornecido sélidas localizacdes dos
individuos. Assim, nas producdes literarias e cinematograficas, o heréi vai
representar o Ser em crise, tomado pela davida e incertezas. Nas sociedades
modernas, as praticas sociais, a todo momento, sdo examinadas e reformadas a luz
das informacgdes recebidas, alterando o carater do individuo, uma vez que ele néao
mais encontra sélidas referéncias de comportamento. Nesse processo de mudancga,

transforma-se o ser e a paisagem social.

A acdo do herdi tragico da contemporaneidade também assume novos
contornos quando apresenta o sujeito, dotado de poderes racionais, livre e
consciente de suas acfes. O fato é que o mundo moderno relacionou tragédia a
gueda de grandes figuras histéricas, desvinculando-se dos herois legendarios e
miticos da tradicdo grega. O drama passou a ser pensado como lugar de conflitos,

questionamentos, debates e subversdes. A acgdo tragica, representacdo de uma
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transgressdo a ordem, eximiu-se do aval do hamartia, sendo assim, o erro poderia
ser involuntario ou proposital. Além disso, a nobreza perde o status de grandeza e
0s herdis modernos passam a lutar contra uma engrenagem, nao raro, apresentada

sob o viés da nobreza oprimindo o povo simples, de quem o herdéi é representante.

Inserido no proprio tempo, o herdi, como representagdo da sociedade
moderna, reflete os anseios do homem na sociedade. Georg Lukacs (2009) identifica
o herdi moderno como probleméatico, por ser portador de caracteristicas como:
afirmacdo da subjetividade, heterogeneidade do mundo, soliddo e angustias. Trata-
se de um individuo que possui uma identidade fragmentada, vivendo em
permanente confronto com o mundo. A inclus&o do herdi “problematico” na literatura
cumpre uma funcdo de aproxima-lo a realidade social, colando-0 no cotidiano, ao

passo em gue se afasta das figuras miticas.

Essa postura paradoxal contribuiu para que personagens fossem chamados
de anti-herdis. Cabe aqui uma explicacdo do termo, uma vez que ele pode encerrar
falsas interpretacdes, posicionando-0s como antagonistas das narrativas, em
oposicdo ao hero6i. E preciso compreender que o anti-her6i da narrativa ndo se
contrapde a nenhum outro personagem do texto. Ele € anti-her6i por ndo possuir o
carater modelar do heroi classico. Contrapondo ao modelo tradicional da figura
heroica, o anti-heréi lanca dulvidas sobre valores que vém sendo aceitos ou que
foram julgados inabalaveis; carrega caracteristicas de um perturbador e de um

agitador, por isso, posto a margem.

Alguns personagens da obra gomiana podem ser pensados nos moldes do
herGi problematico. Elencamos personagens como Odorico Paraguacu e Cabo
Roque, os quais podem ser analisados em oposicdo ao modelo do herdi tradicional.
Podemos afirmar que esse ideario de anti-heréi cabe ainda mais ao Cabo Roque da
peca O Berco do Herdi. Ele é revestido de tensdes inquietantes do espirito humano:
conflitos entre valores individuais e coletivos, resisténcia ao conformismo,
guestionamento radical da autoridade, subversao a ordem instituida. O personagem
surge para questionar, satirizar, denunciar e criticar aspectos da sociedade. Na
peca, a figura do anti-herdi € mais significativa e proficua. Cabo Roque é o anti-herdi
que surge para contestar padrdes prée-estabelecidos e postos como verdade

absoluta pelo herai.
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Com relagdo a Zé-do-Burro, o personagem pertence a classe de herois
arquitetados para representar o ideario de nacao para a segunda metade do século
XX. Teatro e cinema produziram personagens heroicos com caracteristicas singelas,
colados aos problemas do seu tempo. As artes tentavam mostrar o her6i em queda,
vencido pelas forgas superiores que oprimiam o homem comum da nacdo. A busca
foi por uma identificagdo do herdi com as massas, a fim de aproxima-lo da realidade
nacional, legitimo representante do povo. Seu objetivo ndo era a forca fisica, mas o
uso da consciéncia. Dias Gomes arquitetou o herdi, imprimindo em suas falas o
desejo de conscientizar as massas acerca da sua condicéo, ou falta dela, a fim de
que a revolucdo pudesse emanar do povo. Assim, temos uma transferéncia das
qualidades dos herdis, uma vez que a mudanca ndo mais cabe a figura do grande
herdi que sozinho resolve os problemas de uma nacdo; a mudanca provém do povo

e é ele quem deve conduzir seu destino.

Portanto, podemos afirmar que as pecas O Pagador de Promessas e O
Santo Inquérito podem ser analisadas como metéforas da realidade social do Brasil
na iminéncia de uma ditadura. Em O Santo Inquérito, escrita em 1964, percebemos
uma critica ao abuso de poder e cerceamento da liberdade. Para fazer uma critica
ao regime autoritario do pais, Dias Gomes ambientou a histéria de Branca Dias nos
anos de 1750, periodo do apogeu a perseguicao dos cristdos-novos, transformando-
a numa peca alegorica, metafora da ditadura. A relacdo opressor/oprimido, nos
embates entre Branca Dias e os inquisidores, pode ser pensada como uma forma
alegorica de pensar a situacdo do povo brasileiro no periodo da Ditadura Militar.
Com Zé-do-Burro ndo é diferente. Dias Gomes apresenta o embate entre um
homem simples e a Igreja, mas é clara a mensagem: Zé € oprimido pelas forcas que
detém o poder. Seu antagonista veste batina, mas poderia vestir toga, ou farda. No
entanto, o que realmente importa € a condicao inabalavel do heréi, que ndo cede

nem modifica sua promessa.

Sem perder de vista o legado grego da figura heroica, adotamos as
categorias de herois propostas por Rosenfeld, na analise feita dos herdis e heroinas
das pecas de Dias Gomes. Existem duas categorias de herdis: o herdi operativo e 0
herdi representativo. O heréi operativo age pela forca e é concebido como agente
individual eficaz da historia, tido como salvador ou libertador da coletividade. A ele

sdo imputados acbes de grande eficacia pragmatica e alcance excepcional. J& o
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herdi representativo celebra as virtualidades humanas, seus anseios, esperancas,
aspiracbes e vitérias morais. Trata-se do her6i que mesmo na queda e na
humilhacdo, ndo abre méo de sua dignidade. E o heroi das aspiracfes e vontades
morais. Ele representa, de forma exemplar, por meio de a¢des e comportamento, a
grandeza humana. A distingcdo é tedrica, mas ndo € fechada, uma vez que herois
representativos podem ter comportamento operativo. No estudo do heréi do século
XX, a conducéo da reflexdo centra-se na figura do heroi representativo, que retne
diversas caracteristicas do heroi classico, agregando a figura o peso da sociedade
de seu tempo. Embora nédo faltem potencialidades operativas, os herois de Dias
Gomes sao preponderantemente representativos. O dramaturgo levou para 0s
palcos figuras heroicas carregadas de humanidade, de amor a vida e ao homem.
Herdis, cuja dignidade entrou em choque com as for¢cas dos poderes instituidos e,

por isso, acabaram vencidos.

Os herdis vencidos povoaram teatro e cinema brasileiros nas décadas de
1950 e 1960. O homem em luta contra uma engrenagem social opressora nao
resiste e cai. Produzimos um heroi representativo do Brasil: o herdi vencido. Os
esforcos da geracdo de 1950 e 1960 foi apresentar um herdéi colado aos problemas
de seu tempo e representativo do povo brasileiro. O objetivo era mostrar nos palcos
e nas telas as contradi¢cdes do pais, desnudando as mazelas sociais que assolavam
a nacdo e as subjetividades do her6i apresentado nas artes do periodo. As
producdes artisticas apresentavam o herdi em luta contra forcas que lhes eram

superiores.

Zé-do-Burro foi para o cinema levando os mesmos idearios do heréi
representativo pensado por Dias Gomes. Anselmo Duarte construiu um personagem
colado a fragilidade humana, cuja caracterizacdo nos faz questiona-lo em termos de
herdi classico, no entanto, sua aparente fragilidade € engrandecida pela firmeza de
carater. Ele é representativo do brasileiro que é posto a margem na sociedade e, por
isso, a luta travada € ardua e o destino € a morte, uma vez que ndo ha mais lugar

para aqueles que apresentam vontade propria e firmeza de caréter.

O fato é que, no século XX, o investimento na subjetividade racional,
caracteristica do homem moderno, fez com que a representagdo no drama
adquirisse novos contornos. O estilhacamento do sujeito incidiu na representagéo do

herdi. A principal motivacdo do herdi tragico, a vontade consciente, diluiu-se diante
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de outras forcas que o oprimiam, propalando antes sua incapacidade de agir que
sua acao, realcando a instabilidade emocional, mostrando como as forgas sociais
agiam sobre esse heroi. No entanto, mesmo diante desses problemas, o herdi ainda

consegue se distinguir dos demais, reforcando sua condi¢cao de herai.

2.2.2 Por uma concepcdao de her6i na Comédia

Muitos escritos existem acerca da tragédia. Tomando-a como arte elevada, a
tragédia sempre foi utilizada como parametro para a analise da comédia. Vendo-as
lado a lado, a tragédia goza de um prestigio que a comédia ressente. Quase nada
sabemos da comédia nos escritos do filésofo grego; apenas que se trata de um
género menor, que representava os individuos sem importancia. Na concepcéao de
Aristételes, o tratamento grave da acado tragica, com finais tragicos, serve para
dignificar o homem, representando-os como superiores ao que realmente sao.
Quanto a comédia, trata-se de um género que rebaixa os homens, representando-o0s

piores do que realmente séo.

O que sabemos do género comédia vem de informacdes dispersas em obras
que tratam do teatro. Tomamos o0s estudos de Junito Branddo (1995) sobre a
comédia, a fim de compreender a construgdo do herdi nesse género. Inicialmente, é
preciso pontuar que a origem da comédia é muito confusa e controvertida, segundo
afirma o autor. Tomando os estudos de C. Maurice Bowra, utilizados por Brandao
para sinalizar aspectos teéricos desse género teatral, temos que a origem da palavra

foug i}

comédia provém do grego “komoidia”, que significa canto de um grupo de folides. O
género ja era conhecido na Atenas do século V a. C., vindo de uma combinacédo de
dois elementos completamente dispares: o antigo “kbmos”, ou danga cOmica e
determinadas farsas literarias. Ela, tal como a tragédia, teve origem no canto
dionisiaco, mas representou o oposto da tragédia, “j@a que sua finalidade é
contemplar a vida de um ponto de vista antitético.” (BOWRA, apud BRANDAO,
1995, p. 71). Entretanto, estudos outros divergem dessa origem posta por Bowra. Se
ficarmos com Aristételes, mesmo na sua imprecisdo, vemos que a comédia origina-
se dos cantos falicos. O fato € que a palavras kémos liga-se a grupo de festas. Isso
sinaliza o carater de divertimento presente na origem da palavra, sugerindo
descomedimento. Além disso, estudos apontam a presenca do religioso e do

profano na constituicdo da comédia.
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O que sabemos do género comédia vem dos textos de Aristofanes. Nelas,
podemos identificar uma regra geral: a Comédia Antiga € dividida em duas partes —
a primeira é um agon, uma luta, um debate; a segunda, uma revista:

(14

A primeira comporta uma acéo, com o prologo, o parodo, o “4gon”
propriamente dito, a parabase e o éxodo, que foi deslocado para o
fim da comédia; a segunda parte € uma série de “sketches”, que
esclarecem o0 sucesso da acdo desenvolvida na primeira.
(BRANDAO, 1995, p. 72)

Interessante é notar o poder das comédias ja no seu nascedouro. Esse
género literario tinha uma funcéo importante na sociedade grega. Sendo a Comédia
Antiga uma sétira pessoal violenta, onde a politica ocupava um lugar de honra, sua
existéncia sO era possivel em um clima de liberdade absoluta. Voltando a
Aristéfanes, principal representante da comédia grega, o que sabemos sobre suas
pecas é a imprecisdo acerca da tematica das comédias que produziu — onze
comédias. Nelas, Aristéfanes condena e satiriza ndo apenas 0s sistemas, mas 0s

abusos e vicios que se introduziram nesses sistemas.

A comédia € um género literario que utilizou a mitologia como argumento de
muitas narrativas. Atualmente, o que observamos, no entanto, € a utilizacdo da
parédia. A comédia passou a utilizar um discurso que servisse de satira dos
costumes e das condi¢cdes sociais. Nao raro, encontramos tipos sociais como
protagonistas da narrativa, muitas vezes transformados em titulos das pecas. Na
obra Prismas do Teatro (1993), Rosenfeld afirma que a contradicdo entre a finitude
da natureza teatral e a expansividade infinita do espirito é a raiz tanto da tragédia
como da comédia. Na tragédia participamos do naufragio do herdéi, que, embora
sendo finito, aspira ao infinito. JA& na comédia, ressalta-se a fragilidade humana. A
dignidade é desmascarada. Segundo o critico teatral, “E revelada sua condigdo

precéria. [...] a duplicidade humana € ao mesmo tempo tragica e cdmica. Nela

residem a grandeza e a fraqueza humana”. (ROSENFELD, 1993, p. 25).

O teatro popular, através da satira, parodia, farsa, caricatura e de todos o0s
recursos da ironia, do sarcasmo e da comicidade, configura-se em uma forma de
arte eficaz na elucidacdo. Os textos engendram o desmascaramento e a
desmiticagdo de tabus, convencgles estéreis e mitos nocivos. Nesse género de
teatro, o herdi é guestionado ou ridicularizado. O fato é que as comédias, mediante o

riso, desnudam a sociedade e sinalizam a ineficacia do her6i. A comicidade, em
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época de opressdo, é um recurso excelente para criticar a realidade, “com a
caracteristica de se dirigir mais a inteligéncia do que a emogao.” (ROSENFELD,
1993, p. 42). Assim, uma condicdo social € pensada sem recorrer ao drama. A
comédia desperta o espectador para a realidade que o cerca, revertendo o ideario
do herdi e do mito, para pensar a hacdo em termos de responsabilidade de todos e

ndo apenas de um herdi salvador.

Analisando os textos teatrais produzidos por Dias Gomes na década de 1960,
vemos que, em todas as pecas o herdi da comédia € sempre apresentado como um
anti-herdi, um heréi problemético que surge para questionar e subverter a ordem
social. Dias Gomes nos apresentou pecas onde podemos encontrar falsos mitos e
falsos herdis. A desmitificacdo do herdi mitico foi posta a partir da manipulacédo da
imagem, através de personagens cujas caracteristicas em nada se parecem com 0
herdi classico. O dramaturgo apresentou uma falsa imagem do mito para mostrar
como herdis podem servir a um sistema e camuflar interesses escusos. Ele o fez
utilizando a comédia e a farsa. Nas pecas, o0 anti-heréi se converte em protagonista:
Cabo Roque (O Berco do Herdi), Floro Bartolomeu (A Revolucdo dos Beatos) e
Odorico Paraguacu (O Bem-Amado). As pecas também pensam o Brasil de forma
séria. Elas, numa andlise generalizada, retratam a tragédia da condicao brasileira
das décadas 1950 e 1960, mediante um quadro ao mesmo tempo divertido e sério.

O fato é que, no periodo analisado, o teatro e o cinema pouco exploraram o
género comédia. Tendo em vista as contradicbes da nacdo e o0s problemas
enfrentados pelos brasileiros, o teatro buscava representar o clima e os anseios da
sociedade em obras que pendiam para a seriedade dos temas. As expressoes
artisticas eram pensadas como instrumentos ideoldgicos para politizar a massa,
abordando a condicdo e as necessidades do povo. Os temas se voltavam para o
cotidiano do homem urbano, aspectos politicos e problemas da realidade
socioecondmica do pais. No cinema, temos um quadro singular. Até o final da
década de 1950, produgbes de cunho politico e ideolégico conviviam ao lado de
chanchadas. Havia um esforgo, por parte de grupos de cineastas, em tentar mostrar

nas telas os problemas sociais e apresentar o Brasil em todas as suas contradi¢coes.

No que tange a comédia, no cenario cinematografico brasileiro da década de
1950 e, primeiros anos da década de 1960, ndo ha registro de um namero

significativo de filmes desse género. O cinema vivia a tensdo entre chanchadas e
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dramas. Para os idealizadores do CPC (Centro Popular de Cultura) e integrantes do
Cinema Novo, os filmes produzidos pela Atlantida alienavam o povo e 0 momento
era de tomada de posicdo. Nao bastava rir da propria desgraca, era preciso agir
sobre a situacdo. Os intelectuais e artistas ligados a movimentos na arte
acreditavam que a comédia do género chanchada ndo produzia uma sociedade
pensante, sendo necessario extingui-lo a bem da nagdo. O momento era para
sacudir a populacdo do estado de inércia em que se encontrava e o0 caminho era o

drama.

Todo o quadro social exposto acima explica a valorizacdo de filmes como Rio,
40 Graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955), Cinco Vezes Favela (produzindo pelo
Centro Popular de Cultura, 1961/62), Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) e outros filmes
produzidos sob a ideologia de que o filme deveria levar o publico a se ver como o
motor de transformacdo. Também é nesse contexto que situamos O Pagador de
Promessas (Anselmo Duarte, 1962). Em comum, tais filmes enfeixavam uma linha
metodoldgica, cuja preocupacdo era descobrir, estudar, conhecer, interpretar,

focalizar, revelar e recriar esteticamente a realidade social do Brasil.

No cinema, Guel Arraes cumpriu esse programa metodolégico nas comédias
gue produziu, adaptando para o cinema as pecas teatrais O Auto da Compadecida
(1999) e O Bem-Amado (2010). Arraes atualizou a leitura critica da realidade social
do pais feita por Dias Gomes e potencializou a comédia de Sucupira, apresentando
um olhar sobre o pais e seu povo. Guel Arraes confirma a leitura de Anatol
Rosenfeld, posta acima. A comédia é um recurso de exceléncia no questionamento
da realidade em épocas de opressdo. E acrescentamos, ela € eficaz em todas as
épocas. Trata-se de um género que nos faz rir e pensar, por iSso sua importancia
nas artes. Sob o signo da comédia todas as mascaras dos mitos caem. Assim,
pensar a nacdo em obras cOmicas € uma atividade que exige compreensao das

mensagens que revelam uma realidade por tras do riso.
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2.3 HEROIS MITICOS E FALSOS MITOS NO TEATRO E NO CINEMA: IMAGENS E
SIMBOLOS EM O PAGADOR DE PROMESSAS E O BEM-AMADO

“Quando se torna modelo para a vida dos outros, a pessoa se move
para uma esfera tal que se torna possivel de ser mitologizada.”
(Joseph Campbell, 1990, p. 16)

O problema do mito e as distorcdes que lhe sdo inerentes, presente na
dramaturgia de Dias Gomes, assume posicdo preponderante em sua producgao
teatral, constituindo a pedra angular do edificio dramatlrgico. Nas pecas que
compdem o volume Il Falsos Mitos (A Revolugdo dos Beatos/ 1961, O Bem-Amado/
1962 e O Berco do Heroi/ 1963), encontramos um amplo quadro de mitificacdo e
mistificacdo. Também percebemos a presenca do mito nas pec¢as que integram o
volume | (Herdis Vencidos), O Pagador de Promessas (1960) e O Santo Inquérito
(1964), no qual o mito materializa-se nas imagens e simbolos sagrados existentes.
Nessas pecas, classificadas de tragédias discutimos a ambivaléncia
sagrado/profano na relacdo dos personagens com o0s elementos simbdlicos e as
hierofanias que garantem a eficacia e ensinam modos de ser e viver do homem,

transformando-os em heradis miticos.

Dessa leitura, postulamos haver na producao teatral de Dias Gomes herdis
miticos e falsos mitos. Centralizando a andlise nos protagonistas das pecas, temos
Zé-do-Burro (O Pagador de Promessas) e Branca Dias (O Santo Inquérito) como
representantes dos herois miticos, ambos construidos para servirem de modelos de
conduta do comportamento humano. Do lado oposto estdo Odorico Paraguacu (O
Bem-Amado), Floro Bartolomeu/ Padre Cicero (A Revolucdo dos Beatos) e Cabo
Roque (O Berco do Herdi), falsos mitos, construidos e reproduzidos na sociedade.
Criados sob o signo do anti-herdi, esses personagens integram uma vertente
dramatica arquitetada a fim de desmascarar/destruir falsos mitos que camuflam as
verdadeiras acdes e intencdes dos protagonistas de nossos dramas politicos,

econdmicos e sociais.

O ideério de homem integro se faz presente nas pecas classificadas de
tragédias, aquelas que integram os herois vencidos do volume I. Nelas, os mitos
constituem a esséncia do homem, sdo verdadeiros e possuem valor apoditico. Zé-
do-Burro e Branca Dias sdo os representantes desse ideario e protagonistas de uma

luta que visa a libertacdo do homem, em face de uma sociedade opressora e
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cerceadora. Eles encerram mitos validos para uma sociedade, servem de modelo
para a conduta do homem, ensinam por agfes e por palavras e possuem uma
linguagem que revela a simplicidade da origem, indicando uma completa integracéo
dos personagens com o0s elementos da natureza. Zé e Branca séo pessoas simples
pertencentes a um contexto ainda nao corrompido pelo homem. Colados ao ideério
primitivo de civilizagdo, apontam para o homem arcaico, onde a palavra dada reflete
o real. Nesse sentido, Zé e Branca configuram-se como personagens representantes
de uma sociedade moderna. Assim, eles sdo herdis e mitos representativos da
sociedade de um periodo, sem relacdo com o teatro classico grego, onde os heréis e

heroinas eram semideuses.

De fato, na andlise que fazemos da peca O Pagador de Promessas, Zé-do-
Burro vive em funcdo de valores fundamentais que orientam suas acdes e
conduzem sua vida. Para entender a forca dramética do conflito tragico da peca é
preciso conhecer e entender o mundo arcaico em que ele vive, ou seja, perceber,
nas imagens e simbolos circundantes, a natureza do heréi. Nas palavras de Anatol
Rosenfeld (1996, p. 59), “[...] temos de penetrar a fundo na mentalidade arcaica de
Zé para compreendé-lo, vencendo a enorme distancia que a separa da nossa [...]".
Somos espectadores modernos e em pleno desenvolvimento tecnolégico, por isso
estamos muito mais proximos do repérter que tenta compreender o feito de Zé a
partir de um conceito de recorde esportivo, anulando toda a conota¢do do sagrado
decorrente da promessa. Décio de Almeida Prado, na obra Teatro em Progresso
(1964), afirma que Zé ndo raciocina em termos universais e abstratos; ele apenas
sente, intui. O comportamento do personagem decorre da sua relacdo com a

natureza e com os simbolos sagrados que o orientam.

O mito, enquanto modelo de conduta, é reforcado na peca O Santo Inquérito,
através da atuacdo de Branca Dias. Coragem, carater e dignidade sédo qualidades
dessa personagem poeética, engrandecida pelo recuo temporal. Ambientada no
periodo da Inquisicdo, por volta de 1750, a peca é carregada de ambiente mitico-
baladesco. Trata-se da tragédia de uma mocga simples, de profunda fé crista, cuja
sinceridade entra em choque com a intolerancia e rigidez da Igreja, levando-a a
morte. Branca Dias € o simbolo da luta pelo ideal. Um ideal de altruismo e

abnegacao, de doagédo de si mesmo. A sua agéo, tal como a de Zé-do-Burro, brota
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do intimo da sua personalidade integral, de valores inabalaveis, destruidos pela

intolerancia e dogmatismo.

Em oposicdo aos mitos gomianos que encerram uma mensagem valida,
representados por Zé-do-Burro e Branca Dias, estdo Odorico Paraguacu (O Bem-
Amado), Floro Bartolomeu/ Padre Cicero (A Revolucdo dos Beatos) e Cabo Roque
(O Berco do Heroi). Floro Bartolomeu e Odorico Paraguagu sdo os protétipos de
politicos manipuladores da ingenuidade popular. Floro, mentor intelectual de Padre
Cicero aproveita-se do seu carisma para obter ganhos politicos. Odorico aproveita-
se do atraso politico de Sucupira para ganhar simpatia junto ao povo, com fins
eleitoreiros. Em A Revolu¢do dos Beatos, temos um amplo e colorido quadro do
misticismo popular, a partir da figura religiosa de Padre Cicero, representado na
peca sob uma perspectiva negativa. Homem vacilante, retrogrado em questdes de
ensino, o “Padim” é instrumento docil nas maos de Floro, seu médico e orientador
politico. Floro e Odorico manipulam o povo utilizando as armas que tém: Floro
aproveita-se das crendices do povo e da fé que tinham no Padre Cicero, enquanto
Odorico convence o povo pelo discurso. Com palavras bem engendradas, ele
impressiona e manipula a gente simples de Sucupira. Padre Cicero ndo possuli
qualidades verborragicas como Odorico, nem recursos manipuladores como Floro.
No entanto, o “Padim” utiliza-se da autoimagem, habilmente engendrada por ele e
Floro, para exercer formas de poder na populacdo. O ambiente da peca corrobora
para a manutengao do mito, uma vez que a imagem do “Padim” é sacralizada pela
massa humilde que vai a Juazeiro em busca de salvacao para a miséria material e
espiritual, decorrente das secas que assolam o nordeste e do isolamento politico,

gue distancia o governo dos recénditos do sertao.

Para denotar o grau de falsidade na figura mitica de Padre Cicero, Dias
Gomes utiliza-se do humor satirico e insere um quadripede na peca - um boi —
transformando-o em um forte concorrente do padre em questdes de santidade.
Mediante propaganda bem elaborada, os guardibes do Boi Santo conseguem
desviar a devogao do povo, antes dirigida ao, “Padim” para o animal. Por isso, Floro
empreende uma luta para destruir o Boi, concorrente do Padre Cicero. A morte do
animal, no final da narrativa, acrescida a descoberta da condicdo puramente animal
do boi, serve de mote para questionamento acerca da validade dos mitos que

cultuamos.
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Cabo Roque, em O Berco do Heroi, fecha a triade das pecas que tematizam
os falsos mitos. Na analise de Anatol Rosenfeld (1996), a peca € uma comédia
politica, na qual o mito do heroismo vai pelos ares depois de examinado a luz dos
interesses da classe dominante do pais. Trata-se de um homem transformado em
mito por toda uma cidade, que passa a viver da imagem mitica do her6i que todos
dizem ter morrido em combate na Segunda Guerra, defendendo a patria brasileira. E
em funcdo desse mito que a cidade pode vivenciar a prosperidade, dai a
homenagem justa da cidade, ao mudar o nome para Cabo Roque e colocar no
centro da cidade uma estatua do heréi. No entanto, a cidade que celebra o mito
perde a tranquilidade quando descobre que o heréi ndo morrera. E mais, Cabo
Roque retorna a cidade, revelando-se um desertor covarde. Ferido em combate, o
herdi fugiu da frente de batalha, s6 retornando ao pais apds receber anistia. Assim,
o mito revela-se falso. J& ndo serve de modelo. Ele estd vivo e ameaca a
prosperidade do lugar. Destarte, ante a possibilidade de ruina econémica do lugar, a

sociedade resolve liquidar com o “heréi”.

Na breve alusdo as pecas em analise, a questdo do mito é preponderante
para compreensdo da mensagem presente em cada historia construida por Dias
Gomes. Os mitos sdo construidos e desconstruidos na arquitetura das pecas a fim
de produzir uma reflexdo critica da realidade brasileira. No conjunto da obra,
percebemos um escritor colado aos problemas de seu tempo e consciente de seu
papel na luta pela liberdade, dignidade e valorizacdo humanas. Precisamos
compreender sua mensagem para entender a grandiosidade das representacbes
presentes nas pecas, que se figuram nacionais, mas com alcance universal, tanto no
gue concerne aos dramas humanos, quanto em relacdo as vicissitudes do mundo

moderno.

A chave para entender o mito nas pecas selecionadas esta nos estudos de
historiadores das religides, mitdlogos, fildsofos e antropélogos. No entanto, nao
tomamos 0s mitos gomianos nem no sentido de crencga falsa ou imprecisa, muito
menos 0s apreendemos a partir de uma concepgdo sagrada, tal como vivenciaram
0S povos primitivos. Eles tocam em determinados momentos na ficgdo e no sagrado,
mas vao além, ja que pertencem a um contexto moderno de sociedade. Destarte,
aceitamos o ponto de vista de que histérias miticas sdo simbdlicas, por isso tendem

a adquirir significados mais duradouros e permanentes.
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Ao trazer para o palco das discussdes os falsos mitos e os mitos validos,
compartilhamos a mesma perspectiva com que lan Watt (1997) analisou mitos do
individualismo moderno (Fausto, Dom Quixote, Dom Juan e Robinson Crusoé), cuja
posicdo também nos serve. Para o autor, mito € “uma histdria tradicional largamente
conhecida no ambito da cultura, que é creditada como crenca histérica ou quase
historica, e que encarna ou simboliza alguns dos valores basicos de uma
sociedade.” (WATT, 1997, p. 16). Alguns dos mitos analisados por Watt advém do
Renascimento, periodo de revisdo nas crencas e valores da sociedade. Podemos
também afirmar que os mitos gomianos remetem a um ‘renascimento’ do homem na
modernidade. Ele propde ao cidadao brasileiro uma revisdo dos valores e crengas
(ndo necessariamente religiosas), a fim de promover o surgimento de uma nova

mentalidade.

2.3.1 Mitos, imagens e simbolos no teatro e no cinema: uma leitura do Brasil
das décadas de 1950/60

“O mito é uma realidade cultural extremamente complexa, que pode
ser abordada e interpretada em perspectivas multiplas e
complementares.”

(Mircea Eliade, 2011, p. 12)

Quando pensamos 0 mito nas expressdes artisticas da segunda metade do
século XX do Brasil, percebemos que houve profundas mudancas na representacao
dos mitos, notadamente no teatro e no cinema. No contexto social da época, néao
havia lugar para valorizacéo e apresentacdo de grandes narrativas miticas, pois elas
nao correspondiam com a tensdo do momento, nem davam conta dos anseios da

sociedade. Esse foi o periodo de destruicdo e desmitificacdo de herdéis e mitos.

Em quase todas as expressfes artisticas havia uma necessidade de
guestionar os mitos. Tomemos o teatro e o0 cinema para compreender o contexto de
apresentacao do mito no Brasil. Estas artes mostraram através de suas obras, uma
nacéo destituida da presenca do heroi salvador e carente de modelos que servissem
de parametro para a vida em sociedade. Assim, houve uma inversédo de papéis. Sai
de cena a figura do grande heréi mitico, homem nobre e valente, e ascende ao posto
a figura do marginalizado. Dramaturgos e cineastas protagonizaram historias cujos

personagens principais eram camponeses pobres, cangaceiros, sertanejos sem
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terra, marginais do morro e criangcas abandonadas. E esses personagens foram
elevados a categoria de herdis pela sobrevivéncia em um mundo onde eles eram

vistos como seres a margem da sociedade, alijados de assisténcia e direitos.

Esse foi o tempo de desmascaramento dos falsos mitos. Foram desnudados
nos palcos e nas telas figuras que surgiam para ludibriar o povo. Elas disseminavam
modelos de comportamento, pretendiam servir como guias, mas, afinal, eram falsos
mitos a servico de uma elite opressora do povo pobre e desprotegido. Na obra
Revisdo Critica do cinema brasileiro (2003), Glauber Rocha mostra a importancia
dessa nova vertente no cinema, na medida em que os filmes denunciavam “o povo
ao préprio povo”. Diante da crescente dependéncia do pais ao capital estrangeiro, os
artistas tomaram para si a missao de falar ao povo, a fim de resolver seus
problemas. O propdésito era engendrar uma cultura a servico do povo, ou seja,
promover uma arte que ensinasse ao povo, aqui tomado como sinénimo de massa
desfavorecida, e o cinema busca agir segundo um projeto ideoldgico. Por isso, 0

mito é analisado em consonancia com as vicissitudes do momento.

Entretanto, a ideia do falso mito s6 é compreendida a luz do conceito de mito,
tal como ele foi concebido nas sociedades desde os mais remotos tempos da
histéria. Compreender a verdade do mito implica um questionamento sobre as raizes
filoséficas, uma vez que cada época concebeu o mito sob uma perspectiva. Os
estudos mostram que a relacdo que cada sociedade estabeleceu com a sua
mitologia variou sobremaneira no decorrer dos séculos. Focalizamos, aqui, dois
momentos da presencga do mito: apresentamos 0 mito nas sociedades primitivas e
como ele se apresenta no contexto moderno da sociedade. Iniciamos a analise
evocando os mitos na Grécia classica, trazendo para o palco do debate elementos
do mito na era cristd. No entanto, essa reatualizacdo ndo ocorreu sem mudancas na
forma de se pensar o mito na atualidade. Assim, é preciso compreender a nuance do

mito para o desenvolvimento da analise que se deseja fazer.

O mito € um elemento da cultura. De fato, ndo conhecemos nenhuma
sociedade sem mitos ou motivos mitoldgicos. Eles tém florescido em todo o mundo
habitado, em todas as épocas. Podemos considera-lo como a abertura secreta
através das quais inexoraveis energias do cosmo penetram nas manifestacbes
culturais humanas. As religides, filosofias, artes, formas sociais do homem primitivo

e historico, descobertas fundamentais da ciéncia e da tecnologia e o0s préprios
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sonhos surgem do circulo basico e méagico do mito. Assim, nenhum estudo do
homem ou do conhecimento humano pode prescindir de um exame critico do mito,
pois ndo se pode manter-se no universo sem alguma crenca em tematicas herdadas
da mitologia. A rigueza da vida humana ndo esta na racionalidade do pensamento,
mas na profundidade e amplitude de sua mitologia local, afinal, 0 mito permeia a
vida do homem sob todas as suas facetas. Dai se depreende a sua universalidade

no espaco e no tempo, e seu carater de fundamento da cultura e da sociedade.

Entendemos a importancia da literatura na divulgacdo do mito, no entanto,
como afirma Pierre Brunel no prefacio da obra Dicionario de Mitos Literarios (1998),
n&o se pode abordar o mito literario sem antes conhecer o mito propriamente dito. E
preciso entender a sobrevivéncia e evolucdo do mito na histéria; compreender sua
importancia na condicdo humana em todos os tempos para, s6 entdo, adentrar na
literatura, reconhecidamente como o verdadeiro conservatorio dos mitos, uma vez
que tudo o que sabemos acerca dos mitos e dos herdis vieram envolto em literatura.
Herdis como Ulisses, Antigona e Jasdo ndo estariam no Nnosso imaginario nao

fossem Homero, Soéfocles e Euripides.

Compreendemos o mito enquanto simbolo. Tal como Ernest Cassirer?
pensava — vemos no homem um “animal symbolicum”. Reconhecemos a
necessidade de uma fenomenologia do mito para conhecer e compreender seu
sentido nos dias atuais. A autoridade nesse assunto é Mircea Eliade, que fez de sua
obra uma Ontologia arcaica dos mitos. Nas obras Imagens e Simbolos (1979), O
Mito do Eterno Retorno (1985), O Sagrado e o Profano (1992) e Mito e Realidade
(2011), o filésofo e historiador de religides apresenta uma analise dos aspectos
etnolégicos e culturais das sociedades arcaicas e modernas, dando conta da

unidade do pensamento do homem.

Além de apresentar uma concepc¢ao de mito, Mircea Eliade faz elucubractes
sobre o sagrado e o profano e a simbologia dos mitos. Em seus estudos, Eliade faz
uma andlise da dessacralizagdo do mito na sociedade moderna, em contraposi¢ao
ao seu funcionamento nas sociedades primitivas, muitas vezes citadas no texto

como arcaicas. Também apresenta as consequéncias da perda de uma consciéncia

*! De Ernest Cassirer, aproveitamos a relacdo estabelecida entre o mito e o simbolo em duas obras:
Linguagem e Mito (1992) e A filosofia das formas simbdlicas: o pensamento mitico, cujos
pressupostos tedricos decorrem de andlises propostas por revisionistas de sua obra, tais como lan
Watt (1997), Jodo Ribeiro Jr. (1992) e Walter Boechat (1995).
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mitolégica na evolucdo dos tempos, sinalizando sua importancia na existéncia

humana.

Seguindo a esteira de autores que fazem analise do tema, apropriamo-nos
dos estudos de Joseph Campbell acerca do mito e do heréi. Percebemos, no
conjunto da obra, pontos de contato com os estudos de Mircea Eliade, notadamente
no que concerne a importancia do mito como modelo de comportamento humano.
Nas obras As Transformacdes do Mito Através do Tempo (1997), O Poder do Mito
(1990) e Mito e Transformagéo (2008), Mitologia na Vida Moderna (2002), Mito e
Transformacédo (2008) e O Heroi de Mil Faces (2007), compreendemos a funcéo do
mito na sociedade, o poder que ele exerce, bem como a sua transformacao através
dos tempos. Em seus estudos, Campbell toma-o como ferramenta para o
autoconhecimento do individuo, uma vez que toda pessoa é criada de acordo com
um mito, ou mitos estabelecidos pelo grupo social, os quais servem de modelos de
comportamento. O mitélogo adverte, entretanto, que os mitos da sociedade
constituem modelos de uma determinada época, assim, a medida que mudam os

tempos, mudam também seus modos de manifestacao.

Dai decorre que, nas sociedades arcaicas e tradicionais, bem como naquelas
onde a mitologia se mantém viva, 0os mitos sdo inquestionaveis e possuem validade
sagrada. Ao contemplar as divindades de seu povo, o individuo ganha uma forca
estabilizadora que o posiciona no lugar da divindade representada. A vida dessas
pessoas nao sofre a passagem do tempo e todos o0s eventos miticos dos ancestrais
sdo reatualizados e renovados através de rituais. Eles acreditam em deuses
patronos da agricultura, da caca, da guerra, etc., pois ha uma necessidade de ligar o
homem a sua origem, ao tempo de seus ancestrais. Entretanto, a relacdo do homem
com a divindade foi modificada na passagem do tempo. Campbell sinaliza uma
perda de referencial, desencadeando uma auséncia de modelos seguros que
pudessem conduzir o individuo na atual sociedade. Como consequéncia,
precisaram-se estabelecer novos paradigmas que servissem ao novo contexto
social. J4 Eliade fala em distanciamento da religido, afastamento do sagrado e

eleicdo de novos mitos.

Para o0s personagens que integram a segunda vertente, houve uma
reatualizacdo do mito. Eles existem, mas dialogam com os influxos do tempo,

afetando as formas de conceber e analisar as artes. Portanto, faz-se necessario
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pensar o papel do cinema na divulgacdo de mitos e herdis. Quando o cinema
assumiu sua condicéo de ficcéo, repetindo nas telas as mesmas fungdes narrativas
do texto impresso, apropriou-se do mito, assumindo também uma de suas funcées —
a de apresentar modelos de comportamento para os espectadores. A imagem em
movimento possibilitou mais realismo as narrativas, promovendo uma identificacdo
maior do povo com as mensagens veiculadas nas tramas. Por isso, 0 cinema é visto
como um dado cultural importante para analise do relacionamento do homem em
sociedade, uma vez que os modelos comportamentais e elementos simbdlicos

presentes nas telas influenciam sobremaneira as relagdes sociais.

O cinema é um territdrio propicio para a divulgacao de mitos. Ele alcanca um
grande numero de individuos de uma so vez, transmitindo-lhes tradic6es sob o signo
da metéfora, as quais engendram multiplas leituras. Dai, a necessidade de conhecer

0 mito para compreender seus aspectos nas expressoes artisticas.

2.3.1.1 O mito e as expressodes artisticas do século XX

“Toda mitologia tem a ver com a sabedoria da vida, relacionada a
uma cultura especifica, numa época especifica.”
(Joseph Campbell, 1990, p. 58)

O mito é uma realidade cultural complexa, passivel de ser abordado sob as
mais diversas perspectivas. Existe uma grande diversidade de interpretacdes
contraditérias e nenhuma delas possui o alcance suficiente para explicar o que é o
mito, até porque ndo lhe cabe uma analise racional. Trata-se de uma totalidade
individual, de uma estrutura inatingivel racionalmente. Dessa forma, qualquer analise
racional do mito traz sempre no seu bojo o risco de despoja-lo de sua unidade

fundamental.

A mitologia faz parte de um campo que engloba uma variedade de ramos de
conhecimento e disciplinas: os classicos, a antropologia, o folclore, a historia das
religides, a linguistica, a psicologia e a historia da arte. Cada uma dessas areas vé a
mitologia a luz de suas préprias preocupacdes. Como ndo ha uma explicacdo unica
e exata do mito, ficamos com conceitos dos mais importantes mitdlogos: Mircea
Eliade e Joseph Campbell. Na analise de Eliade, encontramos um parecer amplo

acerca do mito nas sociedades arcaicas:
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O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento
ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do ‘principio’. [...] o
mito narra como, gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma
realidade passou a existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou
apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um
comportamento humano, uma instituicdo. (ELIADE, 2011, p. 11)

Portanto, o mito € a narrativa de uma “criagao”. Notamos na definicido de
Eliade a importancia do mito para o homem, pois ele relaciona-se a existéncia
humana. E por intervencédo dos Entes Sobrenaturais que o homem se define como
um ser mortal, sexuado e cultural, ou seja, o homem tal como se apresenta na

atualidade é o resultado direto dos eventos miticos.

O mito é sempre a narracdo de uma origem, de uma criacao; para atestar a
existéncia, precisamos primeiro ir a ele. Além disso, o poder dos mitos estd na
autoridade da qual sdo revestidos, uma vez que se relacionam aos Entes
Sobrenaturais. Portanto, eles sdo sagrados e pertencem a uma esfera mais elevada
do cosmos. E, por serem sagrados, encerram uma histéria verdadeira, aproximando
os fatos da realidade do homem. Isso explica a ansia do homem em viver o mais
proximo possivel do sagrado. Eliade (1979) nos revela que o mito tem poder e
ampara todos os desejos do homem. Para Pierre Brunel (1998), as trés funcdes do
mito, identificadas no procedimento tedrico de Eliade dédo conta da sua
indispensabilidade na sociedade. A primeira funcao do mito € narrar. O mito narra de
que maneira a realidade é o que é, como o mundo se desenvolveu e quais o0s tipos
de relacdes os homens mantém com ele. A segunda funcdo do mito € explicar. O
mito explica ao relatar a origem dos seres e das coisas. Ele é explicativo por tratar-

se de um saber que se pode inferir da historia:

s

[...] todo mito é histéria das origens, todo mito & fundador, é
cosmogonico. No plano cultural, ele faz autoridade, isto €, ele € uma
referéncia mais ou menos permanente, e que apela para repeticdo,
pela reatualizacdo. (BRUNEL, 1998, p. 295)

A terceira funcdo do mito € revelar. Toda mitologia € um ontofonia, uma
aparicao ou epifania do ser. Por isso, o mito revela o ser e revela o deus, sendo,
portanto, apresentado como uma historia sagrada, logo uma histéria verdadeira da
origem de uma determinada realidade. O desejo de conhecer a origem das coisas
ndo € apenas uma marca das sociedades arcaicas. No século XVIII e XIX,

registram-se diversas pesquisas que buscavam a origem do universo, da vida ou do
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homem. Tentava-se compreender a origem da sociedade, da linguagem, da religido
e de todas as instituicdes humanas. Houve um esforgo para conhecer a origem e a
histdria circundante ao homem, desde o sistema solar a jogos infantis e instituicdes,

como o matriménio. Nesse sentido, Joseph Campbell (1997, p. 7), pontua: “o
material do mito é o material da nossa vida, do nosso corpo, do nosso ambiente”. O
mit6logo afirma que mitos sdo histérias de busca humana pela verdade através dos
tempos, pois precisamos compreender nossa histéria e os significados das coisas
gque nos rodeiam. Para enfrentar a morte, precisamos compreender a morte;
apreender nossa histéria na passagem do nascimento a morte e entender a
experiéncia de estar vivo. Uma mitologia viva, vital, lida com tudo isso nos termos
gue se mostram mais adequados a natureza do conhecimento da época. Campbell
afirma que a principal funcdo da mitologia € entrar em harmonia e sintonia com o
universo, pois “[...] os mitos sdo metaforas da potencialidade espiritual do ser
humano, e os mesmos poderes que animam nossa vida animam a vida do mundo”
(CAMPBELL, 1990, p. 24). Portanto, viver os mitos implica uma experiéncia

verdadeiramente religiosa, distinta da experiéncia ordinaria cotidiana.

Depreendemos dos estudos de Eliade e Campbell a relagdo dos mitos com a
experiéncia humana. De acordo com Eliade, nas sociedades primitivas, o mito
desempenha um papel indispenséavel, pois ele exprime, enaltece e codifica a crenca;
estabelece os principios morais; garante a eficacia do ritual e oferece regras praticas
para a orientacdo do homem. Para essas sociedades, os mitos oferecem modelos
de vida. Vale ressaltar que o termo “primitivo”, empregado pelo mitélogo néo é
empregado no sentido pejorativo, equivalente a algo “inferior”, mas como uma
condicdo que reflete o estado primordial do homem, ao arcaico, por isso
encontramos na obra de Eliade os termos primitivo e arcaico utilizados como
sindnimos?.

O mito, no entendimento de Mircea Eliade (1995), € a tentativa de unir as
pontas dos fios da existéncia humana; através de narrativas miticas se descortinam
a origem e o destino do homem e do mundo que o cerca. Ele é vital a civilizagdo

humana. No amplo estudo acerca do mito, Eliade afirma que, nas sociedades

“Claude Levi-Strauss, em Mito e Significado (2013) condena o termo “primitivo” e prefere chamar
“povos sem escrita”: A maneira de pensar de povos a que normalmente, e erradamente, chamamos
de <primitivos> - chamemos-lhes antes <povos sem escrita>, porque, segundo penso, este é 0 que é
o fator discriminatério entre eles e nés.” (LEVI-STRAUSS, 2013, p. 27)
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arcaicas, “os mitos tém valor sagrado, pois s&o concebidos como relatos dos
acontecimentos ocorridos no tempo fabuloso do principio.” (ELIADE, 2011, p. 11).
Postos a partir de uma existéncia concreta, eles asseguram uma realidade palpavel,
sendo indispensavel a civilizagdo humana. Longe de ser uma fabulagcéo va, o mito é
uma realidade viva, a qual se recorre incessantemente. Ele é o responsavel pelos
modelos de conduta humana, e, portanto, sao revestidos de significagéo e valor para

a existéncia.

Percebemos que tanto nos estudos de Eliade quanto nos de Joseph
Campbell, fala-se em universalidade e evolucdo dos mitos. Tais temas provém de
todas as culturas; sdo atemporais. Na ampla pesquisa que fez sobre os mitos no
mundo, Campbell chegou a conclusdo de que ndo ha variacdo de temas nos
diversos mitos existentes: criacdo, morte e ressurreicdo, ascensdo aos Ccéus,
nascimentos virginais, todos eles participam das mitologias de todas as religides.
Quanto a atemporalidade, a inflexdo cabe a cultura. Assim, a evolucdo se da
consoante com a cultura de cada povo e em consonancia com o periodo historico.
Eliade também afirma que em todas as sociedades, 0os mitos sofreram mudancas na
passagem dos tempos. Tanto as sociedades modernas, que utilizaram a escrita para
a sua divulgacédo, quanto as sociedades primitivas, de tradicdo oral, apresentam
uma histéria dos mitos, cuja evolucao e modificacdo, decorre da influéncia de outras

culturas.

Pensando o teatro e 0 cinema no contexto brasileiro do século XX, vemos que
Zé-do-Burro se constitui um herdi mitico. Ele repete no teatro e no cinema a via
crucis de Jesus Cristo. Por isso, ha uma forte identificacdo do leitor/espectador com
o personagem. Compadecemo-nos dele, pois, como heréi ele teve uma desgraca
imerecida e, como mito, ele encerra um modelo de conduta, pelos valores e acdes
gque empreende. Bondade, honestidade, humildade e coragem séo qualidades que
aproximam Zé do maior mito da religido catolica, Jesus. Assim, o sofrimento de Zé
nos causa sofrimento, principalmente quando percebemos a dimensao humana no
personagem. Quando a fragilidade dele se torna patente, fortalecemo-nos para
encoraja-lo a ndo desistir. No ultimo ato, quando a policia chega a escadaria para
leva-lo a delegacia, toda a gente simples se junta para colocar-se ao lado do heroi. E

ele, carregado de simplicidade, ainda tenta convencer a policia de suas intengdes:

ZE



132

Os senhores devem estar enganados. Devem estar me confundindo
com outra pessoa. Sou um homem pacato, vim s0 pagar uma
promessa que fiz a Santa Barbara.

(Aponta para o Padre)

Ai esta o vigario para dizer se € mentira minhal!

PADRE
E mentira, sim! E ndo somente mentira, também um sacrilégio!

ZE
Padre, o senhor ndo pode dizer que é mentira, que eu nao fiz essa
promessa! (O Pagador de Promessas, 1989, p. 258, 259)

Sem saida, Zé resiste em nome daquilo em que acredita. Integro nas palavras
e agodes, o heroi decide: “S6é morto me levam daqui. Juro por Santa Béarbara, s6
morto.” (O Pagador de Promessas, 1989, p. 260).

Como modelo de conduta da existéncia humana, é preciso compreender a
mensagem do mito e as formas como ele € atualizado na sociedade. Isso explica a
eficAcia da queda do heréi mitico no teatro dos anos 1950 e 1960. Dias Gomes
rasura o imaginario do herdi e do mito, apresentando personagens que se alimentam
dos problemas da sociedade. Ademais, desconstréi o ideario do grande herdi
disseminado nas artes e apresenta um painel de falsos mitos, engendrados para
servir de modelo em uma sociedade. Trata-se de uma leitura dos problemas sociais
vividos pelo brasileiro, com énfase nas amarras que impedem a construgdo de um
pais a altura das mudancas econdmicas e tecnolégicas em andamento nos paises

mais desenvolvidos.

O mito sobrevive da repeticdo. E reatualizando o mito que o homem primitivo
alimenta sua sacralidade. E mister assinalar como se da a repeticdo do evento
mitologico, tendo em vista que esse comportamento € tipico de sociedades arcaicas,
onde o mito esta vivo e atuante. Concebido como modelo exemplar de todas as
atividades significativas, o homem primitivo ndo questiona o mito, apenas o repete;
faz exatamente igual ao seu ancestral. “Assim fizeram os deuses, assim fazem os
homens.” (ELIADE, 2011, p. 11). Essa ¢é a diferencga fulcral entre o homem primitivo
e 0 homem moderno. Para esse ultimo, ndo existem eventos miticos, mas Histéria.
Ele é constituido de eventos histéricos. O homem moderno ndo se concebe pronto
na sociedade, mas se vé como o resultado de eventos que ocorreram na sociedade,
0s quais modificaram sua condi¢cdo. Também, diferentemente do homem primitivo, o

homem da sociedade moderna ndo vé necessidade de conhecer todos os eventos
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de sua historia. Portanto, o significado dos atos humanos reproduz um ato
primordial, de repeticdo de um modelo mitico. De acordo com Eliade, rituais e atos
humanos séo eficazes porque repetem um ato praticado no comeco dos tempos por

um deus, um herdi ou um ancestral.

Campbell também cita a importancia dos ritos na manutencéo dos mitos. Na
obra O Hero6i de Mil Faces (2007), concebe os ritos de passagem: separacao-
iniciacdo-retorno, como uma unidade nuclear do monomito®. Representa a
separacdo do mundo, uma penetracdo em alguma fonte de poder e um retorno que
intensifica a vida®*. Também afirma que os simbolos da mitologia ndo s&o
fabricados; ndo podem ser ordenados, inventados ou permanentemente suprimidos.
Esses simbolos sdo producdes espontaneas da psigue e cada um deles traz em si,
intacto, o poder criador de sua fonte.

Os chamados ritos [ou rituais] de passagem, que ocupam um lugar
tdo proeminente na vida de uma sociedade primitiva (ceriménia de
nascimento, de atribuicho de nome, de puberdade, casamento,

morte, etc.), ttm como caracteristica a pratica de exercicios formais
de rompimento normalmente bastante rigorosos, por meio dos quais

s

a mente é afastada de maneira radical das atitudes, vinculos e
padrbdes de vida tipicos do estagio que ficou para tras. (CAMPBELL,
2007, p. 20-21)

A funcédo primaria da mitologia e dos ritos sempre foi a de fornecer os
simbolos que levam o espirito humano a avancar, opondo-se aquelas outras
fantasias humanas constantes que tendem a leva-lo para tras. Ribeiro Jr., na obra
As Perspectivas do Mito (1992), sinaliza a perenidade dos mitos, uma vez que eles

repetem os acontecimentos que sao eternos.

No que tange a analise dos rituais, € interessante notar que nos estudos de
Eliade, o homem religioso assume uma humanidade com um modelo transcendente.
Ele s6 se reconhece verdadeiramente homem quando imita os deuses, os Herdis
civilizadores ou os antepassados miticos. Em resumo, o homem religioso se quer

diferente do que ele acha que é no plano de sua existéncia profana. Ele ndo é dado:

% Na obra O Heréi de Mil Faces (2007), Campbell sinaliza a recorréncia de certos aspectos na
narrativa e mitologias das mais diferentes partes da terra, independente da época em que surgiram e
da natureza das narrativas. A este conjunto de recorréncia, Campbell denominou “Monomito”, termo
que foi tomado emprestado do romance Finnegans Wake, de James Joyce.

** O monomito mais popular entre os criticos literarios tem sido o mito da busca. Northrop Fry (apud
RUTHVEN, 1997) o identificou como o mito central na literatura e a fonte de todos os géneros
literérios. Entretanto, Mircea Eliade elegeu o mito da criagao, tematica encontrada no conjunto de sua
obra acerca do mito.
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faz-se a si proprio ao aproximar-se dos modelos divinos. Tais modelos s&o
conservados pelos mitos e pela histéria das gestas divinas. Por conseguinte, a Unica
histéria que interessa ao homem primitivo € a histéria sagrada revelada pelos mitos,
quer dizer, a histéria dos deuses. Diferentemente, o homem profano vé-se

constituido pela soma de atos sem interferéncia dos modelos divinos.

Nas sociedades modernas os rituais ainda subsistem, porém, a
irreversibilidade do tempo produziu uma ressignificacdo dos rituais. Eles sairam do
campo do sagrado para se assentar no campo das representacdes e encenagoes.
Na maioria das vezes, 0s rituais sao vivenciados como um protocolo, sem a aura do
elemento sagrado que o gerou. Os discursos, as imagens e 0s simbolos, nesse
contexto, produzem sentidos distintos para aqueles que ainda guardam marcas da
sacralidade dos mitos em suas vidas, em detrimento daqueles que destituiram o

mito da realidade cotidiana.

2.4 A LINGUAGEM DOS MITOS: DISCURSOS, IMAGENS E SIMBOLOS

Aquilo que os seres humanos tém em comum se revela nos mitos.

Mitos sdo histérias de nossa busca da verdade, de sentido, de
significagdo, através dos tempos. Todos nds precisamos contar
nossa histéria, compreender nossa histéria. [...] precisamos de ajuda
em nossa passagem do nascimento a vida e depois a morte.
Precisamos que a vida tenha significacdo, precisamos tocar o eterno,
compreender o misterioso, descobrir o que somos. (CAMPBELL,
1990, p. 5)

A partir desse pensamento de Campbell, propomos uma analise do mito
enquanto linguagem. Apoiamo-nos em bases teodricas que deem conta da
complexidade do mito na sociedade, pela mediacao do discurso, das imagens e dos

simbolos.

Em Mitologias (2012), Roland Barthes afirma que o mito € uma fala. Ndo uma
fala qualquer. S&o necessarias condi¢cdes especiais para que a linguagem se
transforme em mito. O mito é um sistema de comunica¢do, uma mensagem. Ele é
um modo de significacdo, uma forma. No entanto, € preciso impor a essa forma
limites historicos, condicbes de funcionamento, revestindo-a com o dado da

sociedade. Uma vez que o mito é uma fala. Barthes faz referéncia a transmutacéo
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dos objetos em simbolos, tal como Eliade faz na obra O Sagrado e o Profano.
Tomemos como exemplo o objeto ‘cruz’, presente nas pegas de Dias Gomes e nos
filmes analisados. Ele sai do seu contexto material para se transformar em um
simbolo. Assim, certos objetos permanecem cativos da linguagem mitica durante
certo tempo, depois desaparecem, outros o substituem, sendo levados a condicao
de mito.

O discurso escrito, assim como a fotografia, o cinema, a reportagem, o
esporte, os espetaculos, a publicidade, tudo isso pode servir de apoio a fala mitica.
Segundo Barthes, a imagem é mais imperativa do que a escrita, impondo a
significagdo de uma s6 vez, mas se transforma em escrita, a partir do momento em
gue é significativa. O sentido do mito tem valor préprio e tem uma historia, pois ele é
um discurso social vivenciado, ligando-se ao religioso, ao historico e ao cotidiano. O
mito permeia a existéncia humana, por isso, o essencial, tal como pensa Sébastien
Joachim (2010), ndo é classifica-los, mas identificA-los em nossa vida pessoal e
comunitaria, para detectar como eles auxiliam na percepcéo e autoconhecimento, e

descobrir de que maneira eles sdo capazes de orientar as acées do homem.

De acordo como Jodo Ribeiro Jr. (1992), o mito pertence a linguagem; é pela
palavra que o conhecemos. Portanto, o mito ndo € uma palavra abstrata; ela é
concreta e efetiva. O termo é de origem grega, vem de mythos, que significa palavra
mensagem, linguagem. Assim, “0 mito, como palavra e linguagem, trata da vida, do
mundo, das coisas em sua totalidade e procura descrever as origens, as relacdes e
o destino do mundo humano.” (RIBEIRO JR., 1992, p. 15).

Claude Levi-Strauss (2013) pontua que 0s signos encontrados nos mitos
fazem parte de outros campos da experiéncia humana no mundo. O sentido deles
difere do significado corriqueiro. Sua linguagem € metaférica, poética, cujos signos
precisam ser decifrados para serem compreendidos. As histérias que 0s mitos
contam sdo construidas; sdo as palavras da propria lingua que, no contexto
particular construido por cada mito, adquirem novos sentidos. O reconhecimento do
carater proprio e especifico do mito, enquanto pensamento simbdlico, tem como
base tedrica os estudos de Ernst Cassirer, para quem o mito, a arte e a linguagem
se referem pelas regras proprias do simbolo. Cassirer (apud RUTHVEN, 1997) trata
o mito como uma forma simbdlica primordial, uma linguagem densamente povoada

de imagens. Na obra Filosofia das Formas Simbdlicas, citada por Ruthven,
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notadamente no segundo volume, Cassirer defende a tese de que todo
conhecimento e toda relagcdo do homem com o mundo se d& no ambito das diversas
“formas simbdlicas”. Para o fildsofo, nosso mundo é mediado por signos e imagens,
0s quais possibilitam a relacdo do homem com o mundo. O mito é entdo concebido
como uma forma simbdlica, assim como sdo a linguagem e a arte. Sua esséncia nao
é regida pelo pensamento racional, mas pelo sentimento. Ndo ha necessidade de
buscar o pensamento cientifico, afinal, ele da conta de todos os fendmenos e
promove a comunhdo do ser com a natureza e tudo que o rodeia, de forma que ha
significado simbdlico em cada coisa e cada ser do planeta. Destarte, 0 homem que
vive 0 mito se sente membro de uma Unica sociedade: homem e natureza situam-se
no mesmo plano, unidos por um sentimento profundo. N&o ha nessa relacéo
condicdo de superioridade/inferioridade, o que significa dizer ndo haver leis da
causalidade convencional — 0 homem € produto da sua relacdo com o cosmos; ele é
pura emocao. Isso explica a necessidade dos rituais, uma vez que a manutencgao
dessa comunhdo depende da renovacdo dos eventos miticos. Homem e natureza
pertencem a um mesmo processo de regeneracao da vida, portanto, deve morrer
para renascer. E os ritos cumprem essa funcdo. Por exemplo, os rituais de
passagem sdo para a sociedade primitiva uma morte, seguida de renascimento, no

nivel simbdlico.

Como animal symbolicum, plasmamos o mundo com nossa atividade
simbdlica. Assim, engendramos o mundo a partir de formas simbdlicas, criando
significados condizentes com as experiéncias vividas, de acordo com uma estrutura
social e cultural determinada. O simbolo, entdo, surge como estruturacdo das
relacbes do homem com o mundo. A ideia de simbolo de Paul Ricoeur, disseminada
nas obras de Ribeiro Jr. (1992) e de Mircea Eliade. Para Ricoeur, esta carregada de
sentido espiritual, ligando-se ao sagrado. Destarte, ndo ha como conceber o
pensamento simbolico sem a categoria do entendimento ou a consciéncia do
Sagrado. Portanto, o simbolo é a base de tudo; ele conduz a uma verdade que nao

poderia ser dita de outra forma.

Dessa forma, o caminho para encontrar o proprio mito passa por descobrir os
simbolos tradicionais e usa-los como base para meditagdo. “O mundo se revela
enquanto linguagem. Ele fala ao homem através de seu proprio modo de ser, de

suas estruturas e de seus ritmos.” (ELIADE, 2011, p. 125). Um ritual € manifestagao
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ou representacdo dramética, visual e ativa de um mito. Ao participar de um rito, nos
engajamos no mito, e este opera em noés, desde que sejamos arrebatados pela
imagem. No entanto, a imagem mitica ndo existe por acaso. Para existir, primeiro ela
é anteriormente legitimada, para s6 ent&o servir como modelo. E mister pontuar que

essa legitimacao pode levar décadas, séculos ou milénios.

O homem se comunica com o mundo utilizando a mesma linguagem
simbdlica. Qualquer coisa, objeto, situacdo, fato ou ser césmico, fato ou ser
historico, fato ou ser cientifico, herdi ou anti-herdi, sdo suscetiveis de erigir-se em
mito. Para isso, sinaliza Joachim Sebatien (2010), € preciso que 0 evento ou
personalidade provoque uma forte impressdo ou emogao, entre em sintonia com as
expectativas ou a vivéncia consciente e ndo consciente de um grande namero de
pessoas, ganhando uma sacralidade ou distanciamento banal. Por existirem
inUmeras coisas fora do alcance da compreensao humana é que, frequentemente,
utilizamos termos simbdlicos como representacdo de conceitos que ndo podemos
definir ou compreender integralmente. Essa é a razdo porque todas as religides

empregam uma linguagem simbdlica e se exprimem através de imagens.

Em O Pagador de Promessas, elementos sagrados abundam a histéria. No
teatro e no cinema vemos imagens e simbolos remetendo ao sagrado e validando o
mito. Pensemos na cruz e sua importancia na diegese, tanto do texto teatral quanto
do filmico. Na parte introdutéria do primeiro ato do texto dramético, através das
didascdlias, ficamos sabendo onde e quando tem inicio o drama de Zé-do-Burro. Ao
subir o pano, o ambiente esta quase as escuras. A pequena praca surge a meia luz,

de onde visualizamos duas ruas.
Na esquina da rua da direita, vemos a fachada de uma igreja
relativamente modesta, com uma escadaria de quatro ou cinco
degraus. Numa das esquinas da ladeira, do lado oposto, hd uma
vendola, onde também se vende café, refresco, cachaca etc.; a outra
esquina da ladeira é ocupada por um sobrado cuja fachada forma

ligeira barriga pelo acumulo de andares néo previsto inicialmente. (O
Pagador de Promessas, 1989, p.95)

Mediante a construcdo imagistica apresentada pelo dramaturgo, podemos
verificar a confluéncia de dois ambientes considerados antagbnicos: uma igreja e um
bar (vendola). Eles estdo posicionados em lugares opostos, apesar de fazerem parte
do mesmo ambiente e constituirem o cenario, onde a trama ira se desenvolver. Essa

juncdo do ambiente sagrado e do ambiente profano na peca, além de estarem em
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oposicao geografica, evoca um juizo de valor. A igreja esta posicionada na rua da
direita, portanto, € ambiente sagrado, local de veneragdo a Deus, simbolizando a
retiddo do espaco fisico em que foi assentado. O lado direito da rua engendra visdes
positivas, pois o “direito” esta relacionado ao correto, decente, honesto. Logo, o
profano, representado pelo bar, encerra o lado oposto ao direito; ele liga-se ao
incorreto, indecente, desonesto. Zé-do-Burro surge pela rua da direita, carregando
nas costas uma enorme e pesada cruz de madeira. Cansado e a passos lentos, ele
entra na praca pelo lado correto, mas ndo permanece em lado algum, segue até o
centro da praca e ai pousa a cruz, equilibrando-a na base e em um dos bracos,
como um cavalete, permanecendo no local até o desfecho da peca.

A cruz é o simbolo da fé de Zé-do-Burro. Ela também representa o elo que o
liga a Santa Barbara. Sem conseguir cumprir promessa integralmente, Zé torna-se
um devedor da santa e responséavel pela vida do amigo Nicolau, o burro. Portanto,
qualquer destino diferente daquele estabelecido no ato da promessa, pde em risco a

vida do burro e a propria fé de Zé-do-Burro.

A recusa do padre desencadeia o drama do personagem. Como guardador do
templo sagrado, padre Olavo fecha as portas da igreja para a cruz, deixando o
devedor do lado de fora, impedindo-o de finalizar o prometido. O impasse até
poderia ter sido resolvido se Zé escutasse 0s conselhos de Rosa, afinal, ele trouxera

a cruz até a igreja, portanto, cumprira a promessa:

ROSA Mas vocé ja pagou a sua promessa, ja trouxe uma cruz de
madeira da roca até a igreja de Santa Barbara. Esta ai a igreja de
Santa Barbara, esta ai a cruz. Pronto. Agora, vamos embora.

ZE

Mas aqui ndo é a igreja de Santa Barbara. A igreja é da porta pra
dentro. (O Pagador de Promessas, 1989, p.100)

N&o ha negociacado possivel porque, para Zé, o espaco sagrado € o ambiente
interno da igreja. O lugar da santa ndo é em frente a igreja, mas no interior dela. E
assim, ele permanece no centro da praca, entre o sagrado e o profano, vigiando a

cruz destinada ao altar de Santa Barbara.

Nas sociedades em que o mito se faz presente, a comunidade distingue as
histérias verdadeiras das histérias falsas. O verdadeiro e o falso na analise do mito
revelam dois modos de ser no mundo; o sagrado e o profano. Trata-se de duas

situacdes existenciais assumidas pelo homem ao longo da sua historia. Analisando a
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sociedade primitiva e a sociedade moderna, Mircea Eliade apresenta a conduta do
homem religioso e do homem moderno, que dessacaralizou a religido. Eliade
assegura que o mito liga-se ao sagrado. Tudo que pertence a esfera do profano néo
participa do Ser, uma vez que o profano nao foi fundado ontologicamente pelo mito,
nao sendo um modelo exemplar. Por conseguinte, o homem toma conhecimento do

sagrado por este se mostrar como algo destituido do profano.

O fato € que todos os elementos da vida do homem religioso estdo
carregados de sacralidade. Sendo assim, o sagrado pode se revelar em qualquer
objeto. Essas revelacdes do sagrado sdao chamadas de hierofanias, termo adotado
por Eliade para as manifestacdes do sagrado na vida do homem religioso. Em Mito
do Eterno Retorno (1985), podemos compreender o que € a hierofania na

sociedade.

[...] nem os objetos do mundo externo, nem o0s atos humanos,
falando de maneira apropriada, tém qualquer valor autdnomo
intrinseco. Os objetos ou atos adquirem um valor, e, ao fazer isso,
tornam-se reais, porque participam, de uma forma ou outra, de uma
realidade que os transcende. Entre tantas pedras, uma torna-se
sagrada — e, assim, instantaneamente, satura-se do ser — porque
constitui uma hierofania, ou possui mana, ou ainda porque
comemora um ato mitico, e assim por diante. O objeto surge como
receptaculo de uma forgca exterior que o diferencia de seu proprio
meio, e Ihe da significado e valor. (ELIADE, 1985, p.13)

7

Para o homem moderno, a ideia de hierofania é de dificil aceitacdo,
principalmente para aqueles que dessacralizaram seu mundo e assumiram uma
existéncia profana. A tendéncia do homem moderno é anular o valor sagrado dos
elementos que o rodeiam na vida cotidiana. E consenso entre os mit6logos e
historiadores das religibes a inexisténcia de uma completa dessacralizacdo do
mundo, uma vez que mesmo em contextos de sociedades onde as pessoas nao
vivenciam os simbolos sagrados existem alguma forma simbdlica a que o homem se
liga. O homem a-religioso no estado puro € um fendmeno raro. Mesmo as
sociedades modernas mais dessacralizadas apresentam mitologias € numerosos
ritualismos. Sdo mitologias camufladas nos espetaculos a que o homem assiste, 1€
em livros e vivencia em outras formas de arte. Eliade cita o cinema, denominando-o
“fabrica de sonhos”, pois retoma e utiliza inumeros motivos miticos: a luta entre o
her6i e o monstro, os combates e as provas iniciaticas e as figuras e imagens

exemplares (a donzela, o heréi, a paisagem paradisiaca, o inferno). Citamos aqui
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Gaston Bachelard e o simbolismo nos espacos.”® Locais, objetos e imagens sdo
carregados de sentido para aqueles que os toma como simbolicos de um cotidiano e

de um passado vivido.

Da tensao entre o sagrado e o profano subsiste a ideia do espaco. Enquanto
o homem deseja viver no mundo destituido da sacralidade, concebe o espagco em
sua totalidade, homogéneo, neutro e purificado de toda pressuposicdo religiosa, o
homem religioso vive em funcdo do espaco sagrado, segundo a crenca da nao-
homogeneidade do espaco. O espaco sagrado € carregado de valores que eleva o
homem religioso. A esséncia do sagrado é vivida pelo crente com o sentimento de
dependéncia, confianca e respeito. Ele é forte e significativo, constituindo uma
experiéncia primordial, homologavel a fundacdo do mundo. De acordo com Eliade, a
manifestacdo do sagrado pode ocorrer com qualquer objeto, que ganha importancia
sagrada pelo simbolismo que adquire. As manifestacbes do sagrado sao atos
misteriosos e fundam ontologicamente o mundo; uma realidade n&do pertencente ao
nosso mundo. Pela fé, ligamo-nos ao sagrado e compreendemos sua mensagem.
Destarte, a hierofania liga-se a crenca. Sendo uma manifestacdo da fé, fora do
ambito religioso, todo signo hierofanico fica esvaziado de valor. A imagem de Santa
Béarbara revela a presenca e intercessdo da Virgem Maria na vida daqueles que tém
fé e acreditam no poder dos santos. No entanto, para aqueles que ndo acreditam
nos simbolos religiosos, a imagem de um santo, fotografia ou qualquer outra forma
de representacdo sao exatamente aquilo que se apresenta: uma foto ou um gesso
em forma de imagem, que, em Ultima andlise, pode ser visto como um adorno para
decoragdo de ambiente. Assim também ocorre com a imagem de lansd e demais

divindades do candomblé.

Essa discussdo esta presente na adaptacdo filmica. Uma das cenas mais
importantes do filme é o encontro de Zé-do-Burro com a imagem de Santa Barbara
sendo levada em procisséo pelos fieis nas escadarias da igreja. A cena mostra a
profunda fé cristd nos olhos do pagador de promessas, caminhando ao lado da

imagem da santa com a mais profunda devoc¢éo, dando a impressao de haver um

* Na obra A Poética do Espaco (2008), Gaston Bachelard procede a uma fenomenologia das
imagens. Examina imagens do “espaco feliz’. Segundo o autor, seus estudos visam “determinar o
valor humano dos espacos de posse, dos espacos defendidos contra as forcas adversas, dos
espacgos amados.” (BACHELARD, 2008, p. 19)



141

entendimento entre eles. Esse contato do homem com o simbolo é retomado no

capitulo seguinte, na andlise feita das cenas do filme.

Zé vive o sagrado. De acordo com Mircea Eliade, o homem religioso precisa
demarcar ritualmente o0s espacos. Fundamentado na concepcdo da nhao
homogeneidade do espago, o homem necessita estabelecer o “ponto fixo”, o lugar
de concentracdo do sagrado, o eixo central de toda orientacdo futura. Decorre dai a
necessidade dos templos. Eliade utiliza o termo “centro do Mundo” para dar conta do
simbolismo do centro®® para o homem religioso. Como se trata de um espaco
sagrado, dado por uma hierofania ou construido ritualmente, e ndo de um espaco
profano, homogéneo, eles estdo carregados de poder. Poténcia sagrada quer dizer
ao mesmo tempo realidade, perenidade e eficacia. Trata-se de uma geografia
sagrada e mitica, onde o espaco sagrado é o espaco por exceléncia. E em tal
espaco que o homem fica diretamente em contato com o sagrado. Para Eliade
(1979), um “centro” representa um ponto ideal, pertencente ndo ao espago profano,
mas ao espaco onde se pode realizar a comunhdo entre o terreno e o celeste. O
centro € o lugar paradoxal de ruptura dos niveis, o ponto onde o mundo sensivel
pode ser transcendido. Assim, a igreja faz parte de um espaco diferente da rua onde

se encontra. A porta torna-se, entdo, o limiar entre o profano e o sagrado.

A porta que se abre para o interior da igreja significa, de fato, uma
solucdo de continuidade. O limiar que separa os dois espacos indica
ao mesmo tempo a distancia entre os dois modos de ser, profano e
religioso. O limiar € ao mesmo tempo o limite, a baliza, a fronteira
gue distinguem e opdem dois mundos — € o lugar paradoxal onde
esses dois mundos se comunicam, onde se pode efetuar a
passagem do mundo profano para o mundo sagrado. (ELIADE, 1992,
p. 19)

Portanto, é preciso que Zé transponha o limiar da igreja para ficar em paz
com Santa Barbara. No pensamento arcaico de Zé, a igreja é da porta para dentro,
portanto, a porta é o limiar da passagem do profano ao sagrado. “Eu prometi levar a
cruz até dentro da igreja, tenho que levar. Andei sete Iéguas. Ndo vou me sujar com

a santa por causa de meio metro.” (O Pagador de Promessas, 1989, p. 101). Na

6 O conceito de Simbolismo do Centro é abordado no conjunto da obra de Mircea Eliade, no estudo
que o historiador de Religides faz do sagrado e profano nas sociedades arcaicas e modernas,
notadamente nas obras Mito do Eterno Retorno (1985) e O Sagrado e o Profano (1992). No estudo
que faz das religides, o historiador analisa o papel do espaco sagrado na vida das sociedades
tradicionais, independente do aspecto particular desse espaco: lugar santo, casa cultural, cidade,
“Mundo”. O simbolismo do Centro do Mundo sinaliza o comportamento religioso em relagdo ao
espago em que se vive.
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peca, meio metro separa a praca da igreja e é la que Zé permanece, pois ndo tem

autorizacdo para finalizar a promessa.

Na narrativa, personagens surgem a fim de mudar o destino da cruz, dando
opcbes a Zé-do-Burro na execucdo da promessa. Porém, ele teme as forcas
sagradas, por acreditar na poténcia da graca na mesma proporcao da poténcia do
castigo (CARDOSO, 2014). O poder da cura do burro poderia se transformar em ira
da santa no desvio da acao.

ZE

N&ao, esse negécio de milagres, € preciso ser honesto. Se a gente
embrulha o santo, perde o crédito. De outra vez, o santo olha,
consulta 14 os seus assentamentos e diz: _ Ah, vocé é o Zé-do-Burro,
aquele que jA me passou a pernal E agora vem me fazer nova
promessa. Pois va fazer promessa pro diabo que o carregue, seu
caloteiro duma figa! E tem mais: santo é como gringo, passou calote

num, todos os outros ficam sabendo. (O Pagador de Promessas,
1989, p. 98)

A linguagem simples na explicacdo do homem do sertdo que se desloca para
a cidade aponta a relacdo de medo estabelecida entre ele a sua crenca.
Acreditamos que esse medo é o responséavel pela crenca e manutencao do poder do
sagrado. O medo de ser castigado aparece em outras partes da peca, revelando um
homem temeroso em permanecer fora da realidade, ou seja, fora do sagrado. Zé
teme a colera divina. A religido é, entdo, concebida como um poder terrivel que

concede e que castiga.

De acordo com Eliade, o espaco sagrado eleva o homem religioso para um
meio distinto daquele no qual transcorre sua existéncia. No templo, o homem liga-se
ao divino, proporcionando uma ruptura com o profano. Dessa forma, a igreja faz
parte de um espaco diferente da rua onde ela estd assentada. Na peca, o elemento
complicador foi o espaco de origem da promessa. A igreja ndo aceita misturar
templos de culto a divindades estranhas a hagiografia cristd. Para o padre, Zé servia
a dois senhores: a Deus e ao Diabo. Um ritual pagao iniciado em um terreiro de

candomblé n&o poderia ter seu desfecho dentro da igreja catdlica.

PADRE

(Explodindo) Néo é Santa Béarbara. Santa Béarbara é uma santa
catdlica. O senhor foi a um ritual fetichista. Invocou uma falsa
divindade e foi a ela que prometeu esse sacrificio! (O Pagador de
Promessas, 1989, p. 145)

[.]
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PADRE
A igreja é a casa de Deus. Candomblé é o culto do diabo! (O
Pagador de Promessas, 1989, p. 149)

Zé nao compreende a linguagem da cidade e ndo consegue ser
compreendido pelos representantes dela. Para ele, o templo onde fizera a promessa
guarda a mesma sacralidade da igreja para onde ele direciona as oragdes. O mais
importante na promessa € o destino final da cruz. Foi pensando na igreja de Santa
Barbara e foi diante da imagem da santa que ele fizera a promessa. No entanto,
para o padre, Zé cometera a heresia ao usar o simbolo sagrado do cristianismo em
um espaco profano, e, por isso, inverte o valor do simbolo. A cruz, simbolo do
sagrado, passa a ser simbolo do profano. Por isso, Zé ndo pode entrar com ela na
igreja. A cruz que ele carrega representa o signo do demoénio, logo, um objeto

estranho ao ambiente sagrado da igreja.

Na obra Imagens e Simbolos (1979), Mircea Eliade apresenta uma analise da
importancia do simbolismo para o pensamento arcaico, sinalizando o seu papel
fundamental na vida de toda a sociedade tradicional. Imagens, simbolos e mitos
respondem a uma necessidade humana e preenchem uma fungédo: desnudar as
mais secretas modalidades do ser. No cristianismo, os simbolos, as imagens e mitos
revelam o carater soteriolégico®’ da religido, dai a necessidade de fundar espacos
condizentes com as doutrinas de salvacdo. Para vivenciar o sagrado, o homem
necessita criar 0 espaco sagrado. Portanto, na auséncia de uma igreja com a
imagem de Santa Béarbara, Zé-do-Burro faz a promessa no lugar onde ela se
encontra: no terreiro de Maria de lansda. No momento da promessa, ele evoca Santa
Barbara e busca imitar o sacrificio de Cristo para confirmar sua fé cristd. No

pensamento arcaico de Zé, ndo houve embaralhamento dos espacos.

No embate entre Zé e a Igreja, notamos que as pessoas posicionadas a favor
do pagador de promessas estdo muito mais proximas do terreiro de Maria de lansa
gue da igreja catolica. Eles também sao vitimas da intolerancia religiosa. Por isso, 0
sofrimento de Zé espelha o sofrimento da multiddo aglomerada em frente a igreja. A
diferenca esta na forma de encarar o sagrado e o profano. Ndo percebemos nas

pessoas que acompanham a saga de Zé uma negacao a igreja catolica, mas uma

?’0 termo soteriologia vem do vocabulo grego soteria e significa salvacdo, libertacdo de um perigo
iminente, livramento do poder da maldigdo do pecado, restituicdo do homem a plena comunhdo com
Deus.
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espécie de anulacdo da tensdo entre os espacos sagrado e profano. Para aquela
gente simples, todos o0s espagcos de fé guardam uma sacralidade.
Consequentemente, na recusa da igreja, Maria de lansé poderia receber o simbolo
da promessa de Zé. E o que nos revela a personagem Minha Tia, vendedora de

acarajé, qguando apresenta uma solucao para o impasse.

MINHA TIA

(Assume uma atitude de extrema cumplicidade)

Meu filho, eu sou “ekédi” no candomblé da Menininha. Mais logo o
terreiro estd em festa. Vocé fez obrigacdo pra lansa, lansa esta la
pra receber! (O Pagador de Promessas, 1989, p, 182)

Percebemos na atitude da baiana vendedora de acarajé uma simplificacdo do
conflito. A promessa feita em terreiro de lansa poderia ser paga no terreiro de lansa.
Tudo ficaria acertado. A recusa de Zé leva-o a morte. Na cena final, uma trovoada
assustadora precipita sobre o povo. Minha Tia encolhe-se toda, amedrontada, toca
com as pontas dos dedos o ch&o e a testa: “Eparrei minha méae!” e a cruz finalmente

chega ao seu destino final.

A anadlise de Zé-do-Burro mostra a diferenca que separa o homem arcaico do
homem moderno. No filme, o arcaico e o moderno sdo apresentados nas cenas
iniciais, quando Zé chega a Salvador, ao lado de Rosa. Pelas ruas por onde passa,
0 personagem é motivo de chacota, pois as pessoas estranham aquele homem que
surge carregando uma cruz nas costas. O filme mostra a distancia entre o sagrado
na visdo do homem moderno e do homem arcaico. Na verdade, o homem moderno
resiste em perceber que, apesar de toda a sua racionalizacéo e eficiéncia, continua
a mercé de “forgcas” fora do seu controle. Seus deuses e dembnios absolutamente
nao desapareceram; tém apenas novos nomes. Em tempos de angustia, o homem
se vé sem referéncia, sem um norte para guia-lo. A racionalizacdo afastou o homem
da crenca. Toda a manifestacéo de fé passou a ser falsidade. Sem provas, ndo ha
como atestar a validade de Deus. Consequentemente, os simbolos ficaram vazios
de significado, ndo servem como modelos do comportamento humano; ndo guiam
nem orientam a existéncia humana. O homem moderno libertou-se, ou pensa que se
libertou das imagens simbolicas — concebidas como supersticdes. Como resultado,

houve uma perda de valores espirituais em escala alarmante.

Essa discussdo pode ser ampliada na analise do fiime O Bem-Amado,

tomando o texto de Dias Gomes como referéncia. Nas cenas iniciais, vemos Odorico
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Paraguacu seguindo o enterro do prefeito de Sucupira. Ele para na praca do
cemitério de Santana, aproveitando a situacdo para fazer campanha politica. Para
causar impacto no povo, Odorico posiciona-se embaixo da cruz de madeira que esta
localizada no meio da praca. Entretanto, essa imagem nao evoca sacralidade, antes
mostra o falso mito se apropriando dos simbolos da igreja em favor proprio. O
posicionamento sob a cruz € estratégico; releva as artimanhas de Odorico para
manipular o povo. Porém, mesmo nessa comeédia, a cruz revela-se como um

poderoso simbolo, mostrando a capacidade de ressignificacdo dos simbolos.

Um principio central da critica dos mitos € que as formas individuais e
universais de uma imagem sao idénticas. O objetivo da critica dos mitos é
estabelecer um sistema que unifique os diversos mitos; buscam-se torna-lo UM.
Campbell ja sinaliza tal premissa na obra O heréi de Mil Faces (2007), onde afirma
ndo haver milhdes de herdis diferentes, mas apenas um, surgido sob mil mascaras

diferentes.

Na andlise da realidade nacional, Dias Gomes foi bem longe. Nado bastava
apenas apresentar a fragilidade do herdi, era preciso também destruir a figura do
grande herdi forjado nas expressdes artisticas sob os auspicios dos dirigentes da
nacao. Foi preciso, além disso, problematizar os modelos que surgiam para guiar as
massas. Para tanto, o género comédia servia bem aos propdésitos do dramaturgo.
Assim, o desmascaramento dos mitos foi posto sob o signo da comicidade. A
denuncia dos falsos mitos ndo significou a destruicdo dos modelos, mas o
guestionamento dos mitos fabricados para uma sociedade em determinado contexto
histérico. Tanto no teatro como no cinema, as narrativas propéem um exame critico
do mito, uma vez que ndo podemos prescindir do mito; é preciso, entéo, identificar

os falsos mitos dos mitos validos.

Na sociedade dos mass media, consolidaram-se imagens simbolicas
recorrentes no cinema, na televisdo, na literatura e diversas outras artes que
beberam nas narrativas mitolégicas. Concebido como mensagem, o0 mito é um
sistema de comunicacdo, uma mensagem. Dai a necessidade de apreender o0s
mitos e os herdis representados nas narrativas, utilizando as chaves interpretativas

da Narratologia.
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CAPITULO 1l

DO TEXTO DRAMATICO PARA AS TELAS: LEITURAS DAS OBRAS O
PAGADOR DE PROMESSAS E O BEM-AMADO

“It is vital to learn to read images in films. The better one reads an
image, the more one understands it, the more power one has over it.”
(James Monaco, 2000, p. 18)

E vital aprender a ler as imagens produzidas ndo somente nos filmes, mas
nas diversas expressfes artisticas. Elas nos ajudam no autoconhecimento e no
conhecimento do mundo que nos rodeia, servindo de instrumento de analise dos
eventos da histéria. Interessa-nos, aqui, dentre as diversas imagens produzidas,
aquelas decorrentes do dialogo entre o cinema e literatura, perscrutando as leituras
produzidas no processo de adaptacdo. A proposta de estudo para o presente
capitulo centraliza-se no dialogo entre teatro e cinema, tendo como pano de fundo
as imagens produzidas sobre o Brasil na década de 1950 e nos primeiros anos de
1960. A conjuntura social, politica e historica do periodo foram decisivas nas
producdes artisticas, notadamente no teatro e no cinema. O mundo vivia a tenséo do
pos-guerra e o Brasil caminhava a passos largos para a Ditadura Militar. Nesse
contexto, os signos da cultura ndo apenas refletiam, mas também refratavam as

praticas sociais concretas da nacao.

Analisando o conjunto da obra de Dias Gomes, percebemos que a sintese do
seu pensamento acerca do herdi mitico, pode ser vista na peca O Berco do Herdi,
escrita em 1963. Nela, encontramos uma critica arrasadora ao heroi, enquanto
operativo no mundo atual, e a criacio e manipulacdo do mito. Na fala do
personagem Cabo Roque, vemos essa desmistificacdo atingir o amago do problema:

Sabe o que acho? Que o tempo dos heréis ja passou. Hoje 0 mundo
€ outro. Tudo esta suspenso por um botdo. O botédo que vai disparar
o primeiro foguete atdbmico. Este é que é o verdadeiro heréi... E
vocés ficam aqui cultuando a memoria de um herdi absurdo...
Quando o mundo pode acabar neste momento. E isto ndo depende
de mim, nem dos senhores, nem de nenhum heréi. (O Ber¢co do
Heroi, 1990, p. 520)

Qualidades como coragem, carater e dignidade humana, marcas dos
personagens Zé-do-Burro e Branca Dias, sdo chamadas de absurdas pelo Cabo

Roque. E sdo assim chamadas porque, apesar de serem grandes qualidades, elas
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nao tém eficacia operacional em face da “bomba” e do mundo que a criou. Portanto,
nas pecas de Dias Gomes, todos os herdis que lutam para conservar as qualidades
descritas acima, sdo postos sob o signo do “heréi vencido”. Da mesma forma, ele
procede com os “falsos mitos”, fazendo das pegas uma critica aos falsos mitos

construidos para serem forjados de herdis miticos.

Na passagem do teatro para o cinema, Anselmo Duarte e Guel Arraes
reproduziram nas telas o pathos do “herdi vencido” e as peripécias dos “falsos
mitos”, atualizando a critica da nac&o. E essa leitura que nos seduz. Como produto
da cultura, o filme estabelece uma comunicacéo entre o espectador e a sociedade,
mediada pela leitura do realizador do filme. Entretanto, é preciso saber ler as
imagens que o cinema produz. Para empoderar um povo, por meio das mensagens
de uma expressao artistica, € preciso que o texto seja compreendido como um
discurso valido e eficaz. Outrossim, faz-se necessério aprender ler o texto, pois tudo
importa em uma mensagem artistica: o dito e o ndo dito, os vazios e os cheios,

enfim, tudo produz sentido na obra: o texto, as imagens e 0s sons.

Para situar o estudo dos filmes como mensagens artisticas e ideoldgicas,
necessitamos de instrumentos que nos possibilitem ler os signos do cinema,
perceber nas imagens as representacfes que uma sociedade da a si mesma. Essa
leitura se faz observando as peculiaridades do filme, através de uma reflexdo que
contemple o autor/diretor, o espectador, a obra e o contexto de producao. De acordo
com Jacques Aumont (2013, p. 98), “A tipologia de um personagem ou de uma série
de personagens pode ser considerada representativa ndo apenas de um periodo do
cinema como também de um periodo da sociedade.” Nessa esteira de pensamento,
€ preciso pensar 0 cinema como uma arte narrativa e cada filme como um texto

dotado de mensagem propria, que sinaliza uma leitura de mundo.

Pensar o cinema como uma arte narrativa € situa-lo ao lado das demais artes
literarias, legitimando-o como um meio capaz de contar historias tdo interessantes
quanto as que encontramos no romance e no teatro. O argumento do capitulo
fundamenta-se na ideia de que a narrativa filmica é um enunciado apresentado
como discurso, uma vez que envolve um enunciador (ou pelo menos um foco de
enunciacdo) e um leitor-espectador. E tendo isto em mira que apresentamos uma
leitura do processo narrativo do cinema na adaptacao de pecas teatrais. O objetivo &

analisar o texto dramatico apreendido pela linguagem cinematografica, tendo em
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vista 0s aspectos da estética do texto e do filme, bem como os aspectos da cultura
representados nas obras.

Nesse capitulo, buscamos verificar como o processo narrativo do texto fonte
foi materializado no cinema, tendo como aporte tedrico os estudos da Narratologia.
De acordo com Anelise Corseuil (2009), a Narratologia possibilita um campo
prolifero para os estudos de adaptagdo. Isso porque qualquer narrativa apresenta
uma mesma estrutura de base (deep structure) comum a todas as formas narrativas,
independente do meio de expressao. Portanto, utilizamos as ferramentas analiticas
do texto literario para analisar seus componentes pelo estatuto da ficgdo no cinema.
A luz de autores que estudam o processo de adaptacéo de obras literarias para o
cinema, autores da Narratologia e da estética no cinema, apresentamos um estudo
da composic¢ao do “heréi vencido” e dos “falsos mitos” na passagem entre midias. A
andlise faz um cotejo entre texto dramatico e filme, apresentando os elementos das
pecas e como eles foram aproveitados no cinema. Verificamos, nos filmes, se os
diretores seguiram a mesma construcao diegética das pecas, se houve supressées

Ou acréscimos, e como esses elementos estdo construidos no filme.

Dada a multiplicidade de instrumentos de analise filmica, a matéria de analise
exigiu uma definicho na escolha do procedimento metodolégico, mediante
delimitacdo dos elementos especificos da linguagem cinematografica. Nesse
sentido, as orientacdes propostas por Corseuil (2009) dao conta do recorte escolhido
para a analise. Dentre as possibilidades de anélise, optamos por estudar elementos
como montagem, som, cenografia, ponto de vista narrativo, personagens, espaco e
tempo na narrativa filmica, focalizador e caracterizagcdo do enredo. Buscamos
verificar como se da o deslocamento desses elementos na passagem do texto
escrito para a imagem em movimento. Portanto, a acdo do heréi e a presenca de
falsos mitos saem do texto dramético para serem percebidos sob o enfoque dos
enquadramentos, planos, angulacdes, closes, luzes, sons e aspectos da linguagem
cinematografica. Cénscios de que ndo existe método universal para analisar filmes,
dada as possibilidades infinitas de analise, dividimos a pesquisa em duas partes:
trilha de imagem e trilha sonora. S&o esses elementos que, no conjunto, vao
construir o universo diegético da obra. E escusado dizer que fatos da historia e da
cultura sao retomados no estudo. Eles esclarecem a interpretacdo e explicitam os

processos pelos quais as imagens adquirem sentido.
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3.1 A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA: A TRILHA DE IMAGENS NA PASSAGEM
DO TEXTO DRAMATICO PARA AS TELAS

”

“O cinema é a arte da combinacéo e da organizacéo.
(Jacques Aumont, 2013, p. 53)

O cinema é uma arte que fala muitas linguagens. De acordo com Jacques
Aumont et.al. (2013), um dos tracos especificos mais evidentes do cinema é ser uma
arte da combinacdo e da organizacdo. Na combinacdo de um filme, o diretor
mobiliza imagens, sons e inscricbes graficas em organizacbes e proporcdes

variaveis. Neste sentido, a nocao de montagem é central na teorizacao do filme.

Em um filme, a montagem € uma atividade técnica organizada como profissao
e que, no decorrer do tempo, determinou as coordenadas e estabeleceu
procedimentos e tipos de andlise. Aumont (2013, p. 62) conceitua montagem como
“[...] o principio que rege a organizagado de elementos filmicos visuais e sonoros, ou
de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os e/ou
organizando sua duracdo”. Portanto, devemos pensar o cinema como o lugar de
encontro de todas as modalidades artisticas. Nele, vemos movimentos da musica,
da fotografia, da arquitetura, da pintura e diversas outras artes, a depender do
projeto de montagem pensado para o filme. De posse do roteiro do filme, o cineasta,
em primeira etapa, faz uma decupagem dele em unidades de acao, a fim de obter os
planos. Na filmagem, esses planos geram muitas tomadas. O conjunto das tomadas
vai formar o material bruto, momento em que comeca o trabalho de montagem.
Primeiro, ha uma selecdo do material bruto, dos elementos Uteis. O diretor pode,
entdo, fazer cortes, eliminando os elementos desnecesséarios. Depois, faz um
agrupamento dos planos selecionados em determinada ordem. Finalmente, obtém a

determinacdo do comprimento exato de cada plano e raccords® entre os planos.

A sequéncia acima corresponde aos procedimentos normalmente feitos com a
trilha da imagem. A depender das escolhas do diretor, a trilha sonora pode ser feita
simultaneamente ou ap0s a montagem definitiva da trilha de imagem. Por isso,
devemos considerar a trilha sonora como elemento fundamental na organizacao da

narrativa no cinema, uma vez que a questado do som filmico e a sua relacdo com a

%8 O raccord, cuja existéncia concreta decorre da experiéncia de décadas dos montadores do “cinema
classico”, seria definido como qualquer mudanca de plano apagada enquanto tal, isto é, como
gualquer figura de mudanca de plano em que h& esforco de preservar, de ambos os lados da
colagem, elementos de continuidade.” (AUMONT et.al, 2013, p. 77)
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diegese trazem contribuicbes importantes para a compreensdo global do filme.
Devemos levar em conta que o papel e a concepcdo da trilha sonora variam de
acordo com os filmes. Pela relevancia na diegese filmica, ela se configura em um

dos componentes no processo de montagem.

A bem da verdade, a trilha de imagem e a trilha sonora sdo elementos
indispensaveis na construcdo do texto filmico, as quais sdo manipuladas pela
montagem, a fim de produzir a obra final. De acordo com Jacques Aumont e Michel
Marie (2011), a primeira funcdo da montagem é fornecer redes de sentido as
imagens. Ela é o instrumento que garante o encadeamento dos elementos da acéo,
seguindo uma relacdo de causalidade e/ou temporalidade diegética. Com isso, 0
cinema buscou fazer com que o “drama” fosse melhor percebido e compreendido
pelo espectador. Isso porque a montagem cria unidade, dando a impresséo de néo
haver elipse entre os planos. Decorre dai o posicionamento de Vicent Amiel (2011),
para quem a montagem cinematografica se configura como uma operacédo técnica

indispensavel a feitura dos filmes e um principio de criacéo de arte.

O cinema utilizou a colocagdo de muitas imagens “em sequéncia” com fins
narrativos. Na concepcédo de Aumont (2013, p. 65), “A montagem cria o movimento,
o ritmo e a ‘ideia’. Grandes categorias de pensamento, que, alids, ndo deixam de
confirmar a dita funcdo narrativa [...]”. A luz da reflexdo posta pelo autor, faz-se
necessario discorrer acerca da ideia de movimento no cinema e a impressao de

realidade em uma producéo filmica.

A imagem em movimento desencadeia no espectador um processo de
participagdo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo. Ela estd em constante
transformacao e esta inscrita em um tempo, pois mostra a passagem de um estado
de coisa representada para outro estado, produzindo no espectador um efeito de
realidade. Falamos em impresséo de realidade, termo que lembra os estudos de
Aristoteles acerca da verossimilhanca. O filésofo foi o primeiro a afirmar que o objeto
do drama ndo é o verdadeiro nem o possivel, mas o verossimil. Tal conceito foi
mudando ao longo dos séculos. Atualmente, pensamos em verossimil a narrativa
cujas acdes correspondem a um corpo de maximas admitido como verdadeiro pelo
publico a que se dirige. Para entender o verossimil no cinema, citamos aqui 0
pensamento de Jacques Aumont (2013, p. 141): “o verossimil diz respeito,

simultaneamente, a relacdo de um texto com a opini&o comum, a sua relagdo com
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outros textos, mas também ao funcionamento interno da histéria que ele conta”. No
cinema, o verossimil consiste em certas regras que afetam as acdes dos
personagens, as quais sdo reconhecidas pelo publico, mas nunca explicadas.
Quando assistimos a um filme, buscamos nele a impressao de realidade. Essa ideia
€ trabalhada por Christian Metz, na obra A significacdo no Cinema (2010, p. 16):
“‘Mais do que o romance, mais do que a peca de teatro, mais do que o quadro
figurativo, o filme nos da o sentimento de estarmos assistindo diretamente a um
espetaculo quase real [...]". Creditamos o fato a jun¢do da trilha de imagem e trilha
sonora, as quais nos transportam para outro mundo, aquele onde se d& os eventos
do filme. Portanto, a impresséo de realidade provocada pela diegese do filme, pelo

universo ficcional, deve-se a utilizacdo de materiais e técnicas adotadas pelo

cineasta na producédo de um filme.

O segredo do cinema, na visdo de Metz, consiste em colocar muitos indices
de realidades em imagens. Elas irdo nutrir o imaginario no espetaculo e com isso
produzir o esperado efeito de realidade. A trilha sonora (sons, ruidos, vozes e
masicas) entra na composicdo desses indices, uma vez que tudo no filme existe
para significar. Podemos concluir, entdo, que o cinema ofereceu a ficcado, por meio
da imagem em movimento e do som, a duracgéo e a transformagéo. Por conta disso,

foi possivel operar o encontro do cinema com a narracgao.

No que tange ao efeito narrativo no cinema, os sistemas de narracdo foram
elaborados fora do cinema, os quais sdo anteriores ao seu surgimento. No entanto,
a analise estrutural literaria evidenciou que qualquer histéria, qualquer ficcdo, possui
0S mesmos estatutos de organizacdo. Utilizamos como base as chaves
interpretativas da Narratologia, pois tal como o texto literario, um filme € um texto
plurissignificativo, possibilitando varias leituras. Cada leitura que se quer valida
recorre a elementos dentro do texto e fora dele para comprovar seu ponto de vista.
Como estamos trabalhando no campo da adaptacao teatral para o cinema, devemos
considerar os sentidos estabelecidos no texto fonte e aqueles produzidos pelo
cineasta. No processo de montagem, escolhas sao feitas. Trata-se de um trabalho
coletivo, a fim de transformar em imagens um texto construido tendo em vista a
encenacdo nos palcos. Apesar de considerar as indicacdes cénicas apresentadas
pelo dramaturgo no texto dramatico, no processo de adaptacdo para o cinema, 0

cineasta, geralmente, ndo visa a transposicdo do texto, tal como idealizada pelo
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autor. Na passagem entre midias, o realizador do filme exibe uma nova leitura da
obra, atualizando-a de acordo com o contexto historico e cultural do periodo no qual
o texto foi escrito e o periodo da producédo filmica tendo em vista 0s aspectos
mercadoldgicos. Além disso, trata-se de um novo olhar, carregado das leituras de

vida do cineasta e das ideologias veiculadas na obra de chegada.

Assim sendo, levando em conta todas as reflexdes que situam teatro e
cinema como harrativas, a abordagem narratologica pode servir de procedimento de
analise do texto dramatico e do texto filmico. Para Yves Reuter (1995), trata-se de
uma abordagem interna que considera o texto nele mesmo, como um conjunto
fechado de signos linguisticos, mas que ndo se fecha em uma clausura absoluta.
Todo texto, na verdade, inscreve-se em um determinado universo e a ele se refere;
além disso, o autor e o leitor/espectador, cada um a sua maneira, enriquecem-no
com seus conhecimentos. O texto produz, portanto, efeitos de remissdo ao mundo e
a outros textos, decodificados pelo leitor, que participa da sua compreensao e

interpretacdo. Esses mecanismos de referenciacdo constituem a abertura do texto.

Cientes dessa abertura de possibilidades de interpretacdo suscitada pelo
texto, propomo-nos realizar uma analise das pecas de Dias Gomes, adaptadas para
0 cinema. Apresentamos nossas verdades acerca do texto dramético e do filme, mas
sabendo da existéncia de outras verdades. E € isso que encanta o leitor/espectador

no olhar lancado as obras a cada nova leitura e a cada época.

3.1.1 O Pagador de Promessas e O Bem-Amado em cena: 0 processo harrativo
na passagem do texto fonte para a obra adaptada

“O encontro do cinema com a narratividade [...] € um fato histérico e social.”
(Christian Metz, 2010, p. 113)

De acordo com Jean-Pierre Ryngaert (1996, p. 35), “Toda obra dramatica
pode ser apreendida, em primeiro lugar, na sua materialidade no modo como a sua
organizacao de superficie se apresenta sob a forma de obra escrita”. Tomamos essa
assertiva para o cinema. Assim como a peca teatral pode ser analisada na sua
materialidade, o filme também é passivel de estudo, uma vez que antes de existir na

tela, ele existe no texto, materializado no roteiro.
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Na analise do filme, buscamos compreender a diegese apresentada pelo
diretor. De acordo com Joéo Batista de Brito (1995, p. 194), a diegese no dominio da
narragao filmica € “tudo que integra a histéria que o filme conta, inclusive aquilo que
a camara nao mostra, mas se sabe ficcionalmente existente”. Para Sandra Luna
(2009), a diegese corresponde a todo o universo ficcional de um filme, incluindo nao
apenas sua dimensdo narrativa, mas também o0s processos descritivos acolhidos
pela textualidade filmica. Assim, é importante observar o grau de interferéncia do
realizador do filme na construcédo logica diegética. Atentar para o discurso autoral de
um filme significa perceber as escolhas de enquadramento dos planos feitos pelo
diretor e outros recursos estilisticos utilizados no processo de adaptacdo do texto

teatral para o cinema.

No estudo do processo narrativo, devemos levar em consideracao a ficcdo no
teatro e no cinema. Ambas contam historias, utilizando 0s mesmos recursos
estilisticos do romance, mas com algumas nuancas. A auséncia de narrador no
teatro e, em muitos casos, no cinema, implica envolvimento mais direto do receptor
com o texto. Por isso, autores como Jacques Aumont (2013) preferem o termo
instancia narrativa para designar o lugar abstrato onde se elaboram as escolhas
narrativas. O fato € que em toda obra ha sempre um olhar, um ponto de vista que
direciona a leitura do texto. Além disso, teatro e cinema, como ficgdo, compartilham
0 estatuto de serem artes que se realizam pela acdo. De acordo com os estudos
narratologicos, a ficcdo € constituida pelas acdes, as quais sao efetuadas pelas
personagens, dentro de um determinado universo espaco-temporal. As acdes sao
unidades integradas a intriga, arcabouco necessario a toda fic¢ao.

Ler uma peca de teatro e assistir a um filme configuram-se atividades de
percepcdo operadas através de uma série de acBes concatenadas. Elas se ligam
por uma relacdo de causalidade, em que uma acdo desencadeia outras acdes.
Assim, toda narrativa é composta por uma multiplicidade de acbes. Na leitura de
uma obra de fic¢do, a narrativa vai, aos poucos, se constituindo. A narrativa também
é feita de anuncios, lembrangas, correspondéncias, deslocamentos, saltos e recuos,
que fazem dela uma rede significante. (AUMONT, 2013). No entanto, devemos
considerar o texto narrativo como um discurso fechado, materialmente limitado, pois

ele comporta um inicio e um fim.
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A analise literaria evidenciou que qualquer historia, qualquer ficcdo, pode
reduzir-se ao encaminhamento de um estado inicial a um estado final e pode ser
esquematizada por uma série de transformacdes que se encadeiam através de
sucessdes de acOes na diegese. Existem, dentro da perspectiva narratologica,
diversos pontos de vistas pelos quais se podem abordar uma narrativa. O modelo
gue optamos para compreender a intriga das pecas O Pagador de Promessas e O
Bem-Amado, adaptadas para o cinema, foi criado por A. J. Greimas e Paul Larivaille,
apresentado por Yves Reuter, na obra Introdu¢do a Analise do Romance (1995).
Greimas e Larivaille tentaram dar conta da intriga adotando um modelo mais
abstrato e mais simples. Toda a narrativa seria fundada na seguinte superestrutura,
chamada também de esquema candénico da narrativa ou esquema quinario®.
Utilizamos o termo “quinario” por conta das cinco grandes ‘etapas’ que compde uma

narrativa.

Transformacdao

Estado inicial Complicagéo ou Dindmica Resolucéo ou Estado final
forca perturbadora forca equilibradora

De acordo com Reuter:

A narrativa se definiria entdo como transformagéo de um estado em
um outro estado. Esta transformagédo é constituida por um elemento
gue desencadeia o processo de transformacéo, pela dindmica que o
efetua (ou ndo) e por um outro elemento que encerra 0 processo de
transformacédo. (REUTER, 1995, p. 49)

Esse esquema € eficaz na andlise do texto dramatico e na analise do filme.
Diferentemente do romance, que combina varias narrativas minimas, na peca teatral
o enredo é concentrado em uma Unica acdo nuclear, circunscritos a poucos
episédios. Em O Pagador de Promessas, vemos a transformacao na vida de Zé-do-
Burro, um camponés que sai de sua terra, percorre sete léguas carregando uma
cruz, a fim de cumprir a promessa de deposita-la no altar de Santa Barbara, em
Salvador. Pensando em termos aristotélicos, a transformacéo do heroi na tragédia
vai da felicidade & desdita. E esse o percurso do her6i na tragédia grega que Dias

Gomes desenhou para Zé-do-Burro.

* Ver esse esquema em: REUTER, Yves. Introducdo a Analise do Romance, 1995, p. 49
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No texto teatral, o enredo é construido de acordo com as etapas do esquema
quinario. O conflito dramatico inicia-se in medias res. Interessante notar que o inicio
in media res um trago caracteristico da tragédia classica, conservado no fazer
poético moderno. Os eventos da histéria sdo retomados através de recursos
narrativos, trazidos a baila pela memdria. A origem da promessa de Zé-do-Burro
nos € revelada no meio da narrativa, pelo recurso do analepse (flashback na
linguagem cinematografica). Nesse momento, no didlogo que Zé trava com o padre

Olavo, ha uma retomada, pela memoaria, dos eventos que deram origem a promessa.

No estado inicial, temos as informagBes apresentadas nas didascalias
situando Zé-do-Burro nas escadarias da Igreja Santa Barbara. Acompanhado da
esposa (Rosa) e com a cruz nos ombros, ele senta e espera amanhecer o dia, a fim
de cumprir a promessa e voltar para o sitio onde mora. Nesse momento, as forcas
perturbadoras aparecem para transformar a situacdo do heréi. Primeiro aparece
Bonitdo, o cafetdo que desencaminha a esposa de Zé. Apesar da traicdo nao afetar
a dignidade moral do herdi, o ato € importante para a diegese, pois reforca a solidao
de Zé-do-Burro no mundo e a queda de Rosa precipita a queda do heroi. Rosa
desiste do marido no momento que escolhe dormir em um “colchdo de mola”. Ela
quer para si outra vida, onde ndo ha lugar para Zé, tao ligado aos elementos de um
mundo distante da realidade em que ele e Rosa agora se encontram. Além disso,
Bonitédo faz a leitura das palavras de Rosa, compreendendo-as em termos de “livrar-

se do marido”. Assim, o cafetdo passa a arquitetar um plano para eliminar o heroi.

Na organizagao das acgles, os eventos de Rosa sdo apenas percebidos pelo
leitor, que faz a leitura do ocorrido e faz uma projecédo desses eventos na vida do
heroi. Isso funciona como prolepses da narrativa (flashforward, na linguagem
cinematografica), sinalizando também a queda de Zé. No entanto, inocente dos
acontecimentos a volta, Zé-do-Burro permanece firme no cumprimento da promessa.
Ele aguarda pacientemente o alvorecer nas escadarias da igreja. E quando isso
ocorre, quando as portas da igreja se abrem para os fiéis da primeira missa, surge

Padre Olavo, o elemento complicador da intriga.

Nesse ponto, a trama sofre uma nova transformacéo e passa para a dinamica
da narrativa. Zé tenta convencer o padre de que fizera a promessa em terreiro de
lansd, mas aos pés da imagem de Santa Barbara. O padre impede a entrada do

pagador de promessas na igreja, pois ele cometera uma heresia, misturando os
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santos da hagiografia cristd com os signos do candomblé. A tensdo aumenta e 0
impasse se estabelece, preocupando as instancias mais altas da igreja. Entdo o
Monsenhor Otaviano € enviado ao local, a mando do Arcebispo, para resolver o

caso. A solucao para o impasse é apresentada pelas autoridades da igreja:

MONSENHOR

Venho aqui a pedido do Monsenhor Arcebispo. S. Exa. esta muito
preocupado com o vulto que estd tomando este incidente e incumbiu-
me, pessoalmente, de resolver a questdo. A fim de dar uma prova de
tolerancia da Igreja para com aqueles que se desviam dos canones
sagrados...

ZE (Interrompe)

Padre, eu sou catdlico. Nao entendo muita coisa do que dizem, mas
gueria que o senhor entendesse que eu sou catolico. Pode ser que
eu tenha errado, mas sou catoélico.

MONSENHOR

Pois bem. Vamos lhe dar uma oportunidade. Se é catdlico, renegue
todos os atos que praticou por inspiracdo do Diabo e volte ao seio da
Santa Madre Igreja.

ZE (Sem entender)
Como, Padre?

MONSENHOR
Abjure a promessa que fez, reconheca que foi feita ao Demonio, atire
fora essa cruz e venha, sozinho, pedir perddo a Deus.

ZE (Cai num terrivel conflito de consciéncia)
O senhor acha mesmo que eu devia fazer isso?!...

MONSENHOR
E sua Unica maneira de salvar-se. A igreja catélica concede a nos,
sacerdotes, o direito de trocar uma promessa por outra.

(O Pagador de Promessas, 1989, p. 211- 212)

A passagem acima confirma o alto grau de poder da igreja catélica e dos
representantes dela, a ponto de igualar-se aos santos para quem fazemos
promessas e pedimos gracas. Além disso, o discurso aponta o destino de Zé, caso
nao abjurasse a promessa feita. A referéncia ao “demonio” provoca uma reacdo no

heréi, que vacila no compromisso com Santa Béarbara.

E nesse intermédio que, antes e depois da intervencdo do Monsenhor,
apresentam-se as figuras surgidas para engendrar ainda mais a dinamica do conflito
dramatico. Galego, o dono do bar, surge para incentivar Zé a resistir a Igreja; Minha

Tia, a baiana do acarajé, esta na historia para aconselhar Zé a pagar a promessa no
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terreiro de lansa, onde a divindade estaria para receber a cruz; o repérter fica
sabendo desse furo jornalistico e surge para acompanhar o impasse, distorcer as
palavras de Zé e, assim, conseguir um “furo jornalistico” para o jornal onde trabalha;
Dedé Cospe-Rima oferece seus servigos artisticos para Zé. Enfim, todos entram na
dindmica da histéria para atuarem como forcas perturbadoras e propulsoras do
conflito tragico.

Na passagem da dinamica para a resolucdo, percebemos uma nova
transformacao do herdi. Inicialmente ele se sente abandonado por Santa Barbara e
vencido pelas engrenagens sociais. As forcas perturbadoras o confundem,
principalmente a esposa, que observa o desenrolar das acdes e prevé um desfecho

tragico para o heroi. Por isso, Rosa ainda tenta fazé-lo mudar de ideia:

Rosa
Zé, esqueca Santa Barbara. Pense um pouco em nos.

(O Pagador de Promessas, 1989, p. 164)
[...]

Zé (Balanca a cabeca, sentindo-se perdido e abandonado)
Santa Barbara me abandonou. Por que, eu nao sei... nao sei!

(O Pagador de Promessas, 1989, p. 254)
[...]

Rosa
Se ela abandonou vocé, abandone também a promessa. Quem sabe
se ndo é ela mesma que néo quer que vocé cumpra o prometido?

(O Pagador de Promessas, 1989, p. 255)

Esse momento revela a fragilidade e a grandeza do heréi, que mesmo

vencido se mantém integro. E a resolucéo é posta:

zZé
N&o... mesmo que ela me abandone, eu preciso ir até o fim. Ainda
gue ja ndo seja por ela... que seja s6 pra ficar em paz comigo
mesmo.

(O Pagador de Promessas, 1989, p. 255)

No climax do conflito dramatico, o “secreta” e o delegado aparecem para levar
Zé preso. Essa cena é reforcada pela presenca do padre, acusando Zé de mentiroso
e autorizando a agéo da policia. Sem saida, Zé percebe seu fim:
zZé

Agora eu decidi: s6 morto me levam daqui. Juro por Santa Barbara,
s6 morto. (O Pagador de Promessas., 1989, p. 260)
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A morte de Zé ndo é apresentada em dialogos, mas narrada pelo autor nas
indicacdes cénicas:
Zé-do-Burro, de faca em punho, recua em direcao a igreja. Sobe um
ou dois degraus, de costas. O Padre vem por tras e d4 uma pancada
em seu braco, fazendo com que a faca va cair no meio da praca. Zé-
do-Burro corre e abaixa-se para apanha-la. Os policiais aproveitam e
caem sobre ele, para subjugé-lo. E os capoeiras caem sobre os
policiais para defendé-lo. Zé-do-Burro desapareceu na onda humana.
Ouve-se um tiro. A multiddo se dispersa como num estouro de
boiada. Fica apenas Zé-do-Burro no meio da praca, com as maos

sobre o ventre. Ele da ainda um passo em direcdo & igreja e cai
morto. (O Pagador de Promessas, 1989, p. 261-262)

Esse evento na narrativa representa a passagem para o estado final na vida
do herdi vencido. Os capoeiristas surgem, entdo, para assumir a continuidade da
promessa de Zé. Colocam-no “sobre a cruz, de costas, com os bracos estendidos
como um crucificado”. (O Pagador de Promessas, 1989, p. 263). Depois, eles

avancam para a igreja, a fim cumprir a promessa de Zé-do-Burro.

Todo o conflito dramatico acima apresentado foi respeitado na passagem
para o filme. Na verdade, quando Anselmo Duarte procurou Dias Gomes para
comprar o argumento da peca, o respeito ao texto teatral foi o ponto exigido pelo
dramaturgo. Inclusive, foi exigéncia do préprio Dias Gomes acompanhar a
construcao do roteiro do filme para garantir essa “fidelidade” ao texto fonte, segundo

relata Anselmo Duarte na biografia organizada por Luiz Carlos Merten (2007).

Anselmo assistiu a encenacdo da peca e tentou levar para o cinema toda a
atmosfera da histéria contada nos palcos. Essa aproximagdo deve-se, também, ao
fato de o filme ter sido produzido concomitantemente a apresentacdo da peca no
teatro. Poucos cortes foram feitos e o conflito dramatico seguiu colado ao texto da

peca, mas com algumas mudancas proprias do universo cinematografico.

Na analise dessas mudancas, comecemos pela descricdo do estado inicial do
filme, distinto do texto da peca. No cinema, a diegese também inicia in medias res,
mas em outro ponto da historia, comparado ao texto teatral. No filme, vemos Zé
ajoelhado aos pés da imagem de Santa Barbara em um terreiro de candomblé. A
imagem sinaliza ser esse o0 momento da promessa. Depois vemos Zé, com a cruz
nos ombros e Rosa ao seu lado, caminhar por paisagens diversas. A montagem dos

diversos planos para compor a cena, mostrando a caminhada de Zé por diferentes



159

paisagens, sinaliza o longo caminho percorrido pelo heréi, e o tempo gasto desde
sua saida do sitio até a igreja, em Salvador. Além disso, a imagem do homem
carregando uma cruz foi, simbolicamente construida, para que o espectador
remetesse a historia de Zé a narrativa biblica. A procissao de pessoas seguindo Zé
pelo caminho confirma as inten¢des do diretor em relacionar o caminhar de Zé-do-
Burro ao martirio de Cristo. As acfes da cena inicial apresentada no filme sédo
retomadas na cena do dialogo entre o padre e Zé, no momento em que a origem da
promessa € revelada. O diretor faz uma leitura da cena escrita no texto dramatico e
traz os elementos para o inicio do filme, para que o espectador possa, depois,

retoma-la pelo recurso da memoria, mediante flashback.

PADRE (Da alguns passos de um lado para outro, de mé&o no queixo
e por fim detém-se diante de Zé-do-Burro, em atitude inquisitorial)
Muito bem. E que pretende fazer depois... depois de cumprir a sua
promessa?

ZE (N&o entendeu a pergunta)
Que pretendo? Voltar pra minha ro¢ca, em paz com a minha
consciéncia e quite com a santa.

PADRE
S0 iss0?

ZE
So...

PADRE
Tem certeza? Nao vai pretender ser olhado como um novo Cristo?
(O Pagador de Promessas, 1989, p. 145-146)

Outro evento presente no estado inicial do filme, distinto da peca, é a saida de
Rosa com Bonitdo. No texto dramatico, o autor apenas sugere, deixando para o
leitor a compreensao dos fatos. Tornou-se préatica na construgdo de texto, o autor
intercalar vazios e cheios na narrativa. Para Ryngaert (1996, p. 42) “Nunca é dito
tudo, nem tudo é para dizer [...]". Essa pratica também é corrente nas produgoes
cinematograficas. No filme de Anselmo Duarte, acompanhamos Rosa seguir com
Bonitdo até o hotel e fechar a porta do quarto. A traicdo da esposa é também
sugerida no filme, mas néo interfere na ordem do esquema quinario proposto para o

texto e para o filme, o qual permanece centrado na perspectiva de Zé-do-Burro.

Com relagédo a promessa, sua origem o espectador sO descobre no encontro

de Zé com o padre, tal como narrado no texto dramatico. No cinema, essa
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passagem é construida utilizando as técnicas de campo e contracampo no encontro
de Zé com o padre na escadaria da igreja. A camera vai fechando em close-up nos
rostos dos dois personagens na cena em que a origem da promessa € revelada.
Esse enquadramento € gradativo, na medida em que os fatos vao sendo
apresentados, servindo para criar uma tensdo nos didlogos entre o pagador e o
padre. Além disso, a camera enquadra o padre em contra-plongée, ou seja, de baixo
para cima, numa posicdo elevada em relacdo a Zé-do-Burro, enquadrado em
plongée (de cima para baixo), nos degraus da igreja, abaixo da posicdo onde se
encontra o padre. Essas escolhas ja revelam o lugar do poder, onde situamos o
pagador de promessas numa relacdo de submissdo a autoridade clerical. E sempre

de cima que percebemos o olhar do padre em direcdo ao pagador de promessas.

Outra sequéncia do filme, inexistente na peca, € a procissdo da Santa
Béarbara, subindo as escadarias até a entrada da igreja. Sem poder entrar na igreja,
Zé acompanha a procissdo da santa por toda a escadaria até a porta da igreja,
guando o padre o impede de entrar. Seguramente, essa € a cena mais simbolica do
filme, onde o pathos do heréi carregando a cruz ao lado do andor da Santa é
percebido em toda a sua poténcia. A camera enquadra o rosto de Zé-do-Burro em
close-up, alternando as imagens dele com o olhar da santa, produzindo um dialogo
mudo entre os dois. Esse jogo de campo e contracampo entre Zé e a santa cria um
efeito de comoc¢éo no espectador, que acompanha o desespero no olhar de Zé e o
olhar de piedade de Santa Béarbara. A cena € acompanhada por uma trilha sonora,
com fiéis cantando “Ave Maria” enquanto seguem a imagem da santa,

potencializando o pathos do heréi.

Toda a representacéo do filme segue o0 esquema quinario do texto dramatico.
De acordo com Anselmo Duarte (apud MERTEN, 2007), os cortes e as alteracdes
feitas no texto fonte foram necesséarios para dar dinamicidade ao filme. Como
resultado, a montagem do filme deu muito mais énfase ao conflito draméatico da peca
e possibilitou o nascimento de uma nova obra. Além disso, percebemos nas
escolhas uma intencdo do diretor em apresentar uma ideologia acerca do tema
abordado no texto dramatico. O filme mostra o confronto do individuo contra as
forcas constituidas. Assim, podemos pensar o drama de Zé-do-Burro como uma
metéfora da situacéo politica do Brasil do periodo. Observamos, na peca, que todas

as acles da igreja visavam a manutencdo do poder e controle da imagem que ela
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tinha perante a sociedade. A ida do Monsenhor revelou muito mais uma
preocupacao politica da igreja do que uma preocupagdo com a promessa de Zé-do-
Burro. Anselmo Duarte mostra as engrenagens de todas as instituicées de poder,
revelando-as perversas e injustas. Elas foram apresentadas no flme em momentos
pontuais: no encontro das autoridades clericais para resolver o impasse criado por
Zé nas escadarias da igreja, colocando em risco a imagem da Igreja; na cena do
jornal, quando € imposto ao jornalista que encontre uma noticia sensacionalista a
qualquer custo; e nas acoes da policia que manda prender, sem dar oportunidade de
defesa. Nesse contexto, ndo ha como manter a dignidade, sem conceder. Aqueles
que nao concedem, tal como Zé-do-Burro e Branca Dias, resta a morte. Eles

acabam sendo vencidos pelas for¢cas superiores.

Com relacdo a peca O Bem-Amado, tal como O Pagador de Promessa, a
narrativa pode também ser operada no esquema quinario. O enredo é simples:
Odorico Paraguacgu se elege utilizando como plataforma de campanha a construgao
de um cemitério. Depois de eleito, constr6i 0 campo santo, mas ndo consegue
inaugura-lo porque ninguém morre em Sucupira. A oposicdo se movimenta e 0 povo
se revolta com o prefeito, que resolve trazer um cangaceiro para a cidade, na
esperanca de provocar alguma morte. Zeca Diabo, o cangaceiro, € entdo nhomeado
delegado da cidade, mas contrariando as expectativas de Odorico, em vez de matar,
coloca-se em defesa do povo. Apés peripécias, uma mulher € morta, uma trama é
descoberta e Odorico acaba sendo morto pelo delegado-cangaceiro, inaugurando o

cemitério.

A intriga construida por Dias Gomes € saborosa. Nela, sai de cena o heréi
vencido para dar lugar os falsos mitos. O povo sucupirano enaltece a figura do
“politico salvador da Patria”, quando de fato, Odorico é corrupto, mentiroso,
enganador e esbanjador do dinheiro publico. Outro falso mito trabalhado na narrativa
€ a figura do cangaceiro, Zeca Diabo, representado sob o prisma da figura mitica.
Em torno dele, muitas histérias de mortes e violéncia foram criadas. No imaginario
do povo sucupirano, Zeca Diabo é a propria encarnacdo do deménio. Ele carrega
consigo o esteredtipo do cangaceiro “fazedor de defuntos”. Todo esse imaginario, no
entanto, revela-se falso quando passamos a conhecer o mito no decorrer da
diegese. Aos poucos, o leitor/espectador vai percebendo a humanidade de Zeca

Diabo e a profunda vontade dele em ajudar o povo simples do nordeste.
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Apesar da figura do cangaceiro ser importante, ela s6 ganha relevancia no
filme. O texto dramético respeita a unidade de acgdo, centrada em um Unico
personagem: Odorico Paraguacu. Portanto, Zeca Diabo, no texto da peca, sO é
pensado na engrenagem da dindmica da intriga, ou seja, ele so existe em funcédo de

Odorico.

Seguindo a linha narratologica, temos 0 seguinte esquema quinario: no
estado inicial, vemos Odorico aparecer no cortejo funebre de um pescador, que
Janaina ndo quis no mar. Por isso, os companheiros tiveram que jogar o morto na
rede e seguir com ele, numa viagem de léguas para Santana, cidade vizinha, uma
vez que em Sucupira ndo havia cemitério. Esse fato é entdo aproveitado por
Odorico, que convence o povo acerca da urgéncia do “construimento” de um campo
santo. A construcdo do cemitério transforma-se em plataforma de campanha de
Odorico, que se aproveita da inoperancia dos governantes de Sucupira para ludibriar
o povo. Na verdade, ndo é o projeto de governo, mas o discurso de Odorico que faz
toda a diferenca. O poder de oratéria — algo verborragico — seduz o povo que o

elege salvador dos desamparados sucupiranos, transformando-o em mito:

ODORICO

Quem ama sua terra deseja nela descansar. Aqui, nesta cidade
infeliz, ninguém pode realizar esse sonho, ninguém pode dormir o
sono eterno no seio da terra em que nasceu. Isto esta direito, minha
gente? (O Bem-Amado, 1990, p. 229)

[..]

ODORICO (Ja passando a um tom de discurso)
Vejam este pobre homem: viveu quase oitenta anos neste lugar. Aqui
nasceu, trabalhou, teve filhos, aqui terminou seus dias. Nunca se
afastou daqui. Agora, em estado de defuntice compulséria, é
obrigado a emigrar; pegam seu corpo e vao sepultar em terra
estranha, no meio de gente estranha. Podera ele dormir
tranquilamente o sono eterno? Podera sua alma alcancar a paz?

(O Bem-Amado, 1990, p. 230)

Odorico consegue ganhar as eleicdes com esse discurso. Ele convence o
povo a preocupar-se mais com a morte do que com a vida. A construgdo do
cemitério € entdo a plataforma de campanha e ponto de honra de seu governo. Na
peca, a complicacdo se da quando Odorico j4 € prefeito. Para manter o mito e
alimentar a vaidade, o salvador precisa ter seu nome inscrito na historia,
materializado nos “mercibocus” gravados nas lapides do cemitério que pretende

construir. Assim, para erguer a morada dos mortos, Odorico desvia verbas
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destinadas a vida dos habitantes: agua e luz. Dito e feito, assim ele o faz. Até ai nao
h& complicacdo; ela s6 se configura na passagem do tempo, quando o cemitério ja
esta construido, mas, para azar do bem-amado, ninguém morre. Instala-se na trama

a forca perturbadora: a auséncia de defunto.

Os eventos ocorridos posteriormente a construcdo do campo santo vém para
tentar resolver esse problema: a falta de defunto. A dindmica que se estabelece gira
em torno desse fato. Nesse momento da diegese, algumas personagens aparecem
para enriguecer o universo dramatico da peca: As irméas Cajazeiras, Neco Pedreira e

Zeca Diabo.

As irmas Cajazeiras (Dulcinéa, Dorotéa e Judicéa) acompanham toda a
narrativa, movimentando os eventos da diegese. Elas ajudam o prefeito, importando
para Sucupira um primo em “estado de defuntice”, vindo de Salvador. Mas Ernesto,
o tal primo, espantosamente recupera-se. A 4gua, o clima e o ar da cidade
devolvem-lhe a vida, acabando com os planos de Odorico.

Neco Pedreira, dono do Jornal A Trombeta, também surge na dindmica da
peca. Ele representa a for¢ca opositora de Sucupira. Utilizando o jornal (“imprensa
marronzista” no dizer de Odorico), Neco incita a populacdo a se posicionar contra
Odorico, uma vez que o cemitério se transformou em um “elefante branco”. No texto
dramatico, sdo poucas as apari¢cdes do jornalista. Tudo que sabemos de suas acdes
vem através da fala de Odorico, que tenta manipular o leitor/espectador acerca da

credibilidade do jornal:

ODORICO (Resmunga, enquanto |&).

Patife! Canalha! (Amarrota o jornal violentamente e atira-o ao chéo.
Pde-se a andar nervosamente de um lado para o outro, e por fim
senta-se a sua mesa, parecendo a ponto de ter um colapso)

DOROTEA (Entra quase marcialmente).
Bom-dia, senhor prefeito.

ODORICO
Bom-dia. (Levanta-se de um salto.) A senhora ja leu a gazeta?

DOROTEA
Ainda n&o.

ODORICO
Esse patifento desse Neco Pedreira me chama de demagogo
esbanjador dos dinheiros publicos... me xinga de tudo quanto é
nome. (Apanha o jornal.) Leia a senhora mesma, leia.

(O Bem-Amado, 1990, p. 251-252)
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Acuado pelo povo e pela oposicdo partidaria, Odorico manda Mestre
Ambrésio buscar de volta o cangaceiro Zeca Diabo, fugitivo da policia. A chegada do
cangaceiro movimenta a cidade, pois Odorico, além de custear o retorno dele,
nomeia-o delegado da cidade, na esperanca de que Zeca Diabo faga jus ao nome e
produza algum defunto. No entanto, tudo isso ndo produz o efeito desejado.
Regenerado, o cangaceiro-delegado se torna colaborador de Neco Pedreira na

producéo de sua biografia, para desespero do prefeito.

Sem saida, a cartada final de Odorico é provocar um assassinato passional. E
a trama se desenvolve para isso, envolvendo uma das irmas Cajazeiras. A essa
altura da narrativa, compreendemos a famosa tirada de Odorico: “Em politica, os
finalmentes justificam os n&o-obstantes”. Ele € amante de Dulcinéa, casada com
Dirceu Borboleta. Desconfiado, Dirceu revela a Odorico, cartas anonimas
denunciando a traicdo da esposa, sem apontar nomes. Aproveitando-se disso,
Odorico faz Dirceu pensar que “Dona Dudu” é amante de Neco Pedreira. Depois,
incita-o a procurar Neco, dando-lhe uma arma para “lavar a honra”. Dirceu sai em

direcdo a gazeta, ouvem-se tiros e Dulcinéa € morta.

A morte de Dulcinéa seria a resolucédo do problema de falta de defunto para
inaugurar o cemitério, mas surge um dado modificador da situacdo. Um tio das irméas
aparece com uma carta testamento do pai da familia Cajazeiras, pedindo que todas
as filhas fossem enterradas no mausoléu da familia, no cemitério de Jaguatirica. I1sso
devolve a acdo para a dindmica da peca. Mesmo com defunto, ndo ha como
inaugurar o cemitério. Ademais, as acfes precipitam para outra resolucdo; Neco
Pedreira consegue provar que tudo fora plano de Odorico, revelando que fora ele o

verdadeiro responsavel pela morte de Dulcinéa.

O povo se revolta e pede justica. O falso mito é descoberto e a cidade clama

por um novo salvador. Acuado, Odorico tenta o ultimo recurso, forjando um atentado

7

contra ele. Seu objetivo € comover a populagcdo e acusar a oposi¢cao do crime.

Odorico pensa em contar com Zeca Diabo para realizar a farsa:

ODORICO

Esta ai o homem de que eu preciso! Capitdo Zeca Diabo! Dou minha
palavra que o senhor vai ter um fim de vida tranquilo, como desejava,
com a minha protecdo e a minha ajuda. Lhe dou até uma fazendinha
pro senhor criar suas galinhas.



165

ZECA
E pra qué, seu Doté6-Coroné-Prefeito?

ODORICO

Pro Senhor me ajudar. Estdo querendo acabar comigo, Capitdo.
Esses badernistas conseguiram botar o povo contra mim. E € preciso
gue aconteca alguma coisa que vire 0 jogo, 0 senhor esta
entendendo? Um atentado, por exemplo. Um atentado covarde,
brutal, que revoltasse todo mundo! Um atentado simulado, é claro...
E quem melhor pra isso que Zeca Diabo? Vamos imaginar que o
senhor entrasse aqui agora, de trabuco em punho, mandando bala
pra tudo quanto € lado. Eu finjo que me defendo, faco uma lalza dos
diabos, o senhor foge no seu cavalo e a gente bota a culpa na
Oposicdo que contratou o senhor pra fazer isso! (O Bem-Amado,
1990, p. 350-351)

A solucdo do problema cabe, entdo, a Zeca Diabo, que faz a justica que

conhece:

ZECA
Era bom vosmicé pegar também o revoélver....

ODORICO
Ah sim... Eu também tenho que dar uns tiros.... pra fingir que resisti.

Odorico abre a gaveta da escrivaninha e apanha o revélver.

ODORICO
Bem, agora o senhor da uns tiros pra cima e sai correndo.

Zeca Diabo puxa o revélver, lento.

ZECA

Seu Dot6-Coroné-Prefeito, eu mandei vosmicé pegar no revoélver ndo
foi pra dar tiro para cima, foi pra se defender, porque eu vou lhe
matar.

Odorico sente que ele esta falando sério. Apavora-se.

ODORICO

Oxente... que brincadeira é essa?!

ZECA
Nao é brincadeira ndo, seu Dotdb-Coroné-Prefeito. Traidor nédo
merece viver, tanto mais traidor de moga donzela. Se tem bala nesse
revélver, atire em mim, que meu Padim Pade Cigo é testemunha que
eu nunca matei ninguém que antes nao quisesse me matar. Afora a
raca do Coronel Lidario, que isso ndo conta. Vamos, atire!

(O Bem-Amado, 1990, p. 350-351)

O cangaceiro lava a honra de Dulcinéa com sangue. Odorico é morto e a
trama segue para o estado final. Fecha-se a narrativa com o0 sepultamento de

Odorico, que inaugura o cemitério em uma cerimonia proferida por Neco Pedreira.
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Utilizando a mesma oratoria verborragica de Odorico, o conflito dramatico chega ao
fim:
NECO
SO tu, Odorico, mais ninguém, podias merecer a subida honra de
inaugurar este campo-santo, que foi a grande obra do seu governo, 0
grande sonho de sua vida, afinal realizado! Adeus, Odorico, 0

Grande, O Pacificador, o Desbravador, o Honesto, o Bravo, o Leal, o
Magnifico, o Bem-Amado... (O Bem-Amado, 1990, p. 355)

A peca pertence a uma fase em que a dramaturgia brasileira procurava
pesquisar a realidade, fazendo uma espécie de tipificacdo do brasileiro. Ela teve
uma vida acidentada no teatro, sé ganhando a merecida relevancia na televisdo. O
fato é que Dias Gomes fizera uma comédia em um contexto de tensdo, onde a
propria realidade ndo cabia textos comicos. No entanto, percebemos na peca uma
critica do dramaturgo tendo em vista 0 momento histérico vivido, utilizando o riso
como uma arma poderosa no desmascaramento da realidade. Nos anos de ditadura
militar, a censura ndo permitiu sua encenacdo. Em 1973, Dias Gomes leva a historia
de Odorico para a televisdo, ampliada para o formato de telenovela e,
posteriormente, ampliada um pouco mais para o seriado que ficaria no ar por quatro

anos.

Dado o sucesso estrondoso na televisdo, Guel Arraes aguardou a passagem
do tempo para leva-la as telas. Sob o signo do género comédia, o diretor repete no
cinema as peripécias de um prefeito a cata de um defunto. A critica aos politicos
corruptos permanece no filme, mas dada a liberdade de representacéo da realidade,
o diretor atualiza, em 2010, uma leitura critica do pais mediante um filme datado,
juntando realidade e ficcao na histéria de Odorico. A narrativa tem inicio na década

de 1960 e segue até as movimentacgdes pelas “Diretas Ja”, na década de 1980.

O diretor aproveitou para o cinema 0 mesmo esquema do texto dramatico,
inserindo novos ndcleos narrativos no filme. Temos no cinema cinco nucleos
narrativos principais, desdobrados em episédios. Séo eles: a histéria de Odorico
Paraguacu, a de Vladimir de Castro, a de Neco Pedreira/Violeta, a de Zeca Diabo e
a das irmas Cajazeiras/Dirceu Borboleta. No entanto, todos os nucleos narrativos, de
algum modo, ligam-se a figura central de Odorico. Isolando os nudcleos, podemos

verificar como se deu 0 processo narrativo na passagem do texto dramatico para o
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cinema. Tomando Odorico como foco de analise, percebemos que o diretor

aproveitou para o cinema 0 mesmo esquema quinario da peca.

Na historia de Odorico, poucas alteracfes séo feitas no filme. Sinalizamos
agui as mudancas ocorridas na passagem do texto para a tela, tendo em vista a
dinamizacao da diegese. E mesmo tais alteracdes ndo se referem a sequéncia do
esquema quinario, que Guel Arraes segue, mas a alteracdo na construcdo dos
personagens. Assim, no estado inicial, Odorico aparece discursando no velorio do
prefeito de Sucupira, assassinado por Zeca Diabo. Esse fato difere do texto
dramatico. A morte ndo € de um pescador que morrera de velho, mas do prefeito
que é assassinado. Esse evento cria mais impacto na diegese, uma vez que o crime
e a auséncia de um cemitério na cidade para enterrar uma figura publica téao
importante envergonham a cidade. Essa substituicdo serve para validar o discurso
verborragico de Odorico, dentro da prefeitura e na Praca de Santana, para onde
levam o defunto, numa caminhada de trés léguas®. E nesse momento que Odorico

convence o povo sobre suas intengdes politicas:

ODORICO:

[posicionado em baixo de uma cruz] Quem ama, quem gosta e por
gue nado dizer quem idolatra sua terra, deseja nela descansar. Em
nossa cidade infeliz ninguém pode realizar esse sonho. Ninguém
pode dormir 0 sono eterno no seio da terra em que nasceu.

[Em tom de discurso] Sucupira, até quando assistiras teus filhos
emigrarem atras do sono eterno?

[...]

[No palanque fazendo campanha, em tom verborragico] Povo de
Sucupira, meus conterraneos, vim de branco pra ser mais claro.

[Enfase na voz] Se eleito, nas proximas eleicdes, meu primeiro ato
como prefeito sera o de cumprir o “funero” dever de fazer o
“construimento” do cemitério municipal.

(O Bem-Amado, filme, 2010)

Na etapa da forca perturbadora ndo had mudancas, segue-se 0 mesmo
esquema da peca. Com relacdo a dinamica, registramos um personagem inexistente
na peca, de grande importancia para o conflito dramatico do filme: Vladimir de
Castro, o dono do Jornal A Trombeta. Ele e seu assistente-fotografo Neco Pedreira
formam o bloco de oposigéo a Odorico. Vladimir desenvolve no filme o mesmo papel

de Neco Pedreira na peca. A diferenca é que o personagem Neco, no texto

dramatico, possuia um ideal politico, lutava em favor das causas do povo, fazendo

* Tres Iéguas equivalem a 18 km
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oposicao “limpa” ao prefeito. No filme, Vladimir é representado sob uma perspectiva
negativa. Tal como Odorico, Vladimir € corrupto e mentiroso. Ele utiliza as mesmas
armas de Odorico para ludibriar o povo, usando como desculpa um discurso imoral.

Nas falas de Vladimir percebemos a mesma estirpe de Odorico.

Vladimir quer tomar o poder e assumir o posto de Odorico. Sua presencga no
final do filme, discursando sobre a lapide de Odorico sinaliza uma critica ferrenha
aos partidos politicos da nacdo. O filme faz uma critica tanto aos grupos de
esquerda quanto aos grupos de direita, os quais se fazem presentes no cenario
politico do Brasil, quica, do mundo. Mudam-se 0s nomes, mas as intencdes e acoes
se assemelham. E um ciclo que se repete. A morte de Odorico néo liberta a cidade,
pois o poder vai para as maos de Vladimir de Castro, repetindo o mesmo destino.
Portanto, ao retomar a histéria de Odorico, apresentada por Dias Gomes na década
de 1960, Guel Arraes faz uma reflex@o sobre a historia politica do pais, sob o prisma
da relatividade. Pertencer ao grupo da situagdo ou ao grupo da oposi¢cao por si s
nao da garantia de estar no lado certo. A corrupcao e o abuso de poder podem estar
em ambos os lados. O partido, dessa forma, ndo é garantia de escolha certa. E

preciso, antes, analisar aqueles que compdem o partido.

No filme, o esquema quindrio sugere uma circularidade. Inicia-se com a morte
do prefeito Lidario Correia e ascensdao de Odorico ao poder e fecha-se com a
mesma situacdo: a morte do prefeito e ascensédo de Vladimir de Castro ao poder.
Com isso, entende-se que novo esquema poderia ser iniciado, para ter desfecho
semelhante. O problema, entdo, ndo estaria nos dirigentes, mas no povo destituido
de discernimento na escolha dos governantes, colocando no poder sempre a mesma
estirpe de politico. Percebemos na circularidade uma critica a politica nacional.
Portanto, tomamos Sucupira como microcosmo da nacdo. Os eventos ocorridos em
Sucupira dizem muito do contexto politico e social da década de 1960. Essa
incapacidade do povo discernir os falsos mitos é citada no filme algumas vezes, nas

falas de Vladimir de Castro:
NECO: O povo acha que Odorico est4 fazendo um bom governo.
VLADIMIR: E o povo sabe o que é certo ou errado, rapaz? Se

soubesse nao teria eleito esse canalhal
(O Bem-Amado, filme, 2010)
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A critica de Guel Arraes lembra a fala de outros personagens de Dias Gomes,
presente na peca A Revolucdo dos Beatos (1961). Em um momento de tensdo
dramatica, Zabelinha, mulher simples, diz a Floro Bartolomeu, o mentor intelectual
do Padre Cicero: “Ninguém tem culpa de ser ignorante”. E Floro, olhando-a
demoradamente, replica: “E... é possivel que a culpa seja nossa mesmo.” Floro
pertence a linha dos politicos enganadores que se aproveitam do misticismo do
sertdo para manter o povo alienado e submisso a autoridade politica local. Em
Sucupira a polarizacdo esta nas maos de um politico do partido conservador e um

jornalista lider do partido de oposi¢cao, ambos visando apenas ao poder.

Ao levar a pega de Dias Gomes para 0 cinema, o0 cineasta trabalha a ficgéo,
situando a trama no tempo historico nacional. Assim, Guel Arraes embaralha as
nocdes de filme de ficcdo e filme historico apresentando um filme datado. O diretor
insere na diegese um narrador que esta situado no ano de 1989, cobrindo as
manifestacbes politicas pelo retorno & democracia e escolha de presidente da
republica por voto direto. No filme, a histéria dos eventos politicos do Brasil, desde a
década de 1960 até o retorno a democracia, é relatada ao mesmo tempo em que se
conta a historia de Odorico Paraguacgu, numa clara tentativa de relacionar os fatos
de Sucupira aos fatos do Brasil, misturando realidade e ficcdo na diegese do filme.

Na analise narrativa da peca, percebemos que o dramaturgo utilizou o recurso
do flashback (analepse). A narrativa inicia-se in media res. A narrativa faz uso do
recuo temporal, trazendo pela memdria, fatos importantes ocorridos em Sucupira,
mas que ndo foram narrados na diegese, a exemplo da parte em que Zeca Diabo
justifica ter matado o coronel Lidario e toda a familia dele, em cumprimento de uma
vinganca para lavar a honra da familia. No filme, a cena que abre a histéria é Zeca
Diabo entrando no prédio da prefeitura, a fim de cumprir sua vinganca. Na recepcao
da sala do prefeito, ele explica a Dirceu Borboleta 0 motivo da vinda, anunciando a
vinganga que ele fara em seguida. Assim, o que é flashback na peca, transforma-se
em flashforward (proslepse) no filme, uma vez que ha um anuncio de algo a ser
concretizado. Também registramos o recurso de antecipag¢do de eventos da historia
na fala do narrador da diegese filmica, Neco Pedreira, na abertura do filme,
momento em que cenas da politica brasileira sdo mostradas em dialogo com cenas

da politica de Sucupira:
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Jango ndo cumprira seu mandato até o fim, Odorico também néo. Os
dois fatos estdo intimamente interligados e terdo consequéncias
gravissimas para o destino do pais. Esta historia € a reconstituicdo
fiel destes fatos, ou n&o... [O Bem-Amado, 2010, filme].

Vemos ai um anuncio de morte. O destino de Odorico ja fora tragcado no inicio
da narrativa. No final do filme, entendemos o vaticinio do narrador, afinal Neco esta
localizado na década de 1980 e relata os fatos em flashback. Por assumir o papel de
narrador-personagem, Neco Pedreira se configura em um personagem muito
importante no elo que Guel Arraes estabelece entre ficcao e realidade. Na ficcao, ele
representa o Unico personagem integro de fato. Neco é assistente de Vladimir no
Jornal, mas ndo compartilha de seus posicionamentos ideoldgicos, apesar de calar-
se diante das ac¢des politicamente incorretas do chefe. Ele se coloca ao lado do povo
e tem consciéncia de que “quanto pior a situagao do povo, pior a situacédo do povo”
[fala de Neco no filme]. Neco costura os fatos de Sucupira com eventos politicos do
Brasil. Nos eventos da ficcdo e nos fatos da histéria do pais, percebemos que a
mudanca do curso da historia estd nas maos do povo. No final da narrativa filmica,
vemos Neco Pedreira do alto de um prédio, tendo ao fundo uma multiddo nas ruas
mostrando a forgca do povo no destino politico do Brasil, exigindo o retorno da
democracia, através de elei¢cdes diretas para presidente. Neco fecha a historia de
Odorico, mas deixa em aberto a histéria de Sucupira e a histéria do pais: “Isso s6 a
histéria podera responder” (fala de Neco Pedreira no filme). Dessa forma, ndo ha um
desfecho para a histoéria. O diretor opta por deixar em aberto o destino de Sucupira,
produzindo uma ideia de continuidade dos eventos, tal como ocorre na vida real.
Isso explica a cena final do filme, quando vemos no ecrd a imagem do globo
terrestre fechando a imagem no mapa do Brasil e as letras BRASIL — SUCUPIRA

sendo embaralhadas, tudo isso ao som do hino nacional

3.1.2 A materialidade do texto na tela: titulo, género e personagens das obras
O Bem-Amado e O Pagador de Promessas

“A narrativa diz sempre menos do que sabe, mas, frequentemente,
nos faz saber mais do que diz.”
(Gerard Genette, 1979, p. 76)

Quando o filme é o resultado de adaptagcdo de uma obra, o diretor cria o
roteiro a partir do texto literario, adotando critérios proprios no aproveitamento do
texto fonte. No processo de analise do texto teatral e filmico, o titulo e o género da
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obra, a escolha dos personagens e o modo como os discursos se distribuem para
esses personagens nos revelam muito do projeto do autor, seja no teatro ou no

cinema.

Pensemos nos titulos escolhidos por Dias Gomes para as pecas O Pagador
de Promessas e O Bem-Amado, conservados no cinema, na adaptacéo feita por
Anselmo Duarte e Guel Arraes, respectivamente. O titulo de ambas se relaciona com
0 personagem central das tramas. Entretanto, enquanto o primeiro valida a condi¢ao
do herdi, o segundo revela-se uma contradicdo, apés leitura da narrativa. Em O
Bem-Amado, o titulo tenta revestir o personagem Odorico Paraguagu de uma aura
carismatica, para desmascarar o falso mito no percurso diegético da trama. Como
afirma Ryngaert (1996), o titulo pode ser uma forma de anunciar ou confundir o seu
sentido. Dias Gomes anuncia o her6i em O Pagador e confunde o leitor/espectador

em O Bem-Amado.

Sabemos que na maioria das tragédias, antigas ou classicas, a peca tinha
como titulo o nome do heréi ou da heroina. Lembramos aqui Antigona, Edipo Rei
Hamlet, s6 para citar alguns. Na comédia, os autores adotavam titulos que
qualificavam a condicéo social ou adjetivos que esclareciam a obra. No caso de Dias
Gomes, a escolha revela uma preocupacdo em apresentar no titulo os problemas de
seu tempo. Na tragédia, o nome da peca reforca a condicdo do personagem Zé-do-
Burro (O Pagador de Promessas). Zé ndo é o herdi que vai mudar o mundo pela
forca e astlcia; ele é apenas um homem do povo tentando ajustar as contas com a
religido. Na comédia, a escolha aponta para a farsa, afinal, o titulo que anunciava a
qualidade do personagem Odorico Paraguacu (O Bem-Amado) mostra-se uma

mentira no desenrolar da intriga.

Nesse sentido, a indicacdo do género ja sinaliza a leitura do titulo e da obra.
Na discusséo sobre o verossimil no cinema, devemos considerar o efeito de género
(AUMONT, 2013). Cada género exige cenas que lhe sdo proprias, por isso o
verossimil varia em funcdo do género na producdo cinematografica. Cada género
tem seu verossimil: o do western difere da comédia e do filme policial; e a comédia
difere da tragédia. Assim, é preciso conhecer o género na analise de uma narrativa
filmica. Geralmente a denominacdo do género segue-se ao titulo. No cinema, O

Pagador de Promessas é classificado como drama e O Bem-Amado, como uma

comédia. Na andlise da obra, no entanto, essa classificacdo ndo € suficiente para
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dar conta das especificidades dos textos. Dessa forma, optamos pela classificagao
estabelecida por Dias Gomes: O Pagador é uma tragédia e O Bem-Amado, uma

“farsa socio-politico-patolégica em 9 quadros”.

Sendo O Pagador de Promessas uma tragédia, tal como preconiza
Aristoteles, ela responde pela imitacdo de carater elevado, cuja organizacdo €
coerente e completa e cuja extensdo percorre 0 tempo necessario para a passagem
da felicidade a infelicidade. A diegese ocorre sem a mediacdo de um narrador, tendo
em vista a catarse. No entanto, faz-se necessario pensar a tragédia de Zé-do-Burro,
atualizando o contexto em que ele se encontra. Isso porque ndo podemos pensar a
tragédia em termos aristotélicos sem uma revisdo, pois o filésofo via na tragédia a
intervencdo dos deuses, ndo dos homens. Atualmente, as acdes sdo criadas
respeitando o principio de causalidade. A personagem engendrara uma acao da
qual é responsavel e que provocard, inevitavelmente, uma reacdo decorrente do
evento. Assim, a verossimilhanca se assenta no principio de causalidade. Além do
mais, na tragédia moderna, o dramaturgo aboliu o coro, e as a¢fes sao postas de

forma que o conflito se desenvolva desde sua exposicao até o desfecho da peca.

No desenvolvimento da tragédia, assim como da comédia, a tensdo é um
elemento primordial. De acordo com Sonia Aparecida Vido Pascolati (2009), no
drama, o pathos e o estilo problematico estdo organizados em torno da tenséao, a
qgual é responsavel pela expectativa criada no desenrolar dos fatos. Na comédia, a
tensdo é criada para desfazé-la em seguida. A cada n6 desfeito, uma nova tenséo
surge, e, assim é até o desfecho da peca. Nesse sentido, a tensdo € organizada a
partir da acdo ou em torno dela - elemento fundamental do texto dramatico. Dai uma
peca teatral ser constituida por uma série de acfes concatenadas umas as outras.
Sem elas, ndo ha movimento na pecga. Para Pascolati (2009, p. 99), “a conexao
entre duas acbes permite a progressao da peca, portanto, ha sempre uma
expectativa em relagdo ao que se seguira, apés um determinado evento.” A
engrenagem da peca depende dessa harmonia das a¢gbes, uma vez que uma agao

decorre diretamente da anterior.

Ainda pensando na discusséo de género, com relacdo a peca O Bem-Amado,
Dias Gomes a classificou como uma “farsa soécio-politico-patolégica em 9 quadros”.
O dramaturgo situa o género (farsa), o assunto (social e politico) e o posicionamento

dele com relacdo ao tema da peca (patolégico). O centro da intriga situa-se nas
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artimanhas de um politico. A condi¢do de patologia da uma conotacdo de doenca.
Assim, os atos do prefeito sdo retratados como algo anormal e doentio. Essa
doenca, no entanto, ndo atinge apenas Sucupira, trata-se de uma patologia inerente
a politica em geral, e ndo a um caso em particular. Sendo uma farsa, as acdes da
peca sdo analisadas sob a perspectiva do grotesco. Segundo Pascolati, a farsa é um
género popular, de estrutura simples, sem elaboracdo no tocante & intriga, marcada
pelo exagero do comico por meio de procedimentos grosseiros. E acrescenta: “[...]
sua dindmica depende mais da acdo do que do dialogo e o leitor/espectador &
instado a sentir-se superior as personagens retratadas, por isso, o riso é mais franco
e um tanto mais cruel.” (PASCOLATI, 2009, p. 108). De fato, a fala e os gestos de
Odorico sdo marcados pelo exagero, fazendo com que a tragédia de Sucupira seja
vista sob o olhar da comicidade. Por isso, na passagem para o cinema, ha uma
tendéncia em situar o filme de Guel Arrares no género tragicomédia. Isso porque o
grotesco e o sublime sdo percebidos nas relagbes humanas estabelecidas. Trata-se

de um filme sério e cébmico ao mesmo tempo.

Outro fator relacionado ao género sdo os personagens. De acordo com
Dominique Parent-Altier (2011):

A personagem € o elemento dramético incontornavel de qualquer
histéria. Quer se trate de um personagem principal ou secundaria, a
fabula, a narracdo da historia, s6 existe em funcdo dessa
personagem na qual qualquer pessoa é suscetivel de se conhecer.
(PARENT-ALTIER, 2011, p. 69)

A classificacdo do género orienta a andlise do personagem. No que tange ao
texto dramatico, o género € constituido por um namero reduzido de personagens, 0s
quais sdo retratados de forma precisa nos tracos essenciais. Essa € a orientacao
mais comum, ndo sendo uma regra imposta, no entanto. Tudo que conhecemos dos
personagens do teatro sdo revelados por atitudes e pelo didlogo. Cada um possui
um discurso que revela ou esconde as intencdes. Pela acéo, pelo discurso e pelas
relacbes estabelecidas entre os personagens, é possivel construir 0 universo

dramético.

O personagem é um ser construido por meio de signos verbais, no caso do
texto em prosa, e de signos verbi-voco-visuais, no caso de textos de natureza
hibrida, como as pecas de teatro, os filmes e as novelas de televisdo. Eles

movimentam a narrativa por meio de suas acdes e/ou estados. Pensemos nos
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personagens do texto dramatico e sua passagem para o cinema. Como ndo temos
um narrador para guiar a leitura, cada detalhe posto nas indica¢cdes cénicas (no
texto dramatico) e nas imagens (filme) € portador de sentido e tem importancia na

engrenagem da peca/filme.

De acordo com Pascolati (2009), o personagem do texto dramatico cria uma
ilusdo de independéncia, uma aparente autonomia que a distancia da voz autoral.
Sem o narrador para descrevé-lo, tudo o que sabemos nos vem em forma de gestos,
falas e circunstancia da acdo. A verdade é que o personagem se configura como a
peca central do drama; por meio dele todos os demais elementos podem ser
materializados, tais como indica¢cdes temporais, cenério e enredo. O discurso dos
personagens é fundamental para a peca ganhar corpo, obter movimento, enfim,
existir. Sem o recurso do narrador, € preciso que o0 autor concentre-se nos detalhes.
Por isso, € tdo importante conhecer a classe social, os ideais e os valores dos

personagens para compreender o texto dramético.

Quando lemos uma peca de Dias Gomes para ler, por exemplo, além do
titulo, da indicacdo de género, o dramaturgo apresenta ao leitor a lista de
personagens, seguida de uma especificacdo do espaco da acdo e da época. Muito
da histdria se revela na escolha de seus nomes. Em O Pagador de Promessas, Zé-
do-Burro ndo tem nome nem sobrenome, apenas um apelido e uma denominacéo
de pertencimento. Isso se mostra incompativel com a estirpe de her6i atribuida ao
personagem da tragédia. No entanto, a escolha do nome indica um posicionamento
politico-ideoldgico do dramaturgo. Dias Gomes traz para a sua tragédia a histéria de
um homem simples, um homem do povo, distinto dos grandes heréis da tragédia
grega, vindos de tempos heroicos e miticos, bem distante da realidade. Zé é um
heréi colado ao povo e sua luta em muito se assemelha a luta do povo simples,
existente em todos os quadrantes do planeta. Além disso, percebemos na
fragmentacdo do nome um indicio da fragmentacdo do herdi. Ele ja se encontra
cindido no tempo e no espaco, por isso esta fadado a queda. Na verdade, Zé € um
apelido, provavelmente uma forma abreviada de José. O nome alimenta o imaginario
cristdo e aproxima o personagem do pai de Jesus, aquele que aceitou o destino de
desposar uma mulher gravida por intercessdo do espirito santo para gerar o

salvador do mundo.
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Zé é o personagem principal da peca e do filme, também chamado de
protagonista e, por isso, ele se localiza no centro da agdo. O protagonista encarna o
tema e é em torno dele que se desenrola o enredo. A sua motivacéo, o seu objetivo
sdo os motores do conflito que tera de resolver, transpondo os obstaculos. Segundo
Parent-Altier (2011), a construcéo dos personagens e, em especial, do protagonista,
s6 se pode efetuar se este for dotado de uma vontade, de um desejo, de um querer,
encarnando um objetivo. S6 assim ele cumpre suas funcgdes dramaticas. Zé-do-
Burro tem um objetivo: colocar a cruz no altar de Santa Barbara. Essa motivacao,
por si s6, ndo desencadeia o conflito, mas a intriga se desenvolve em face do
impedimento de Zé colocar dentro da igreja um objeto pensado em um terreiro de
candomblé. O tema da peca O Pagador de Promessas € o herdi vencido pelas
engrenagens sociais e instancias de poder. Z¢é, assim como Branca Dias (O Santo
Inquérito), representam o individuo que morre mais nédo concede, firme que sdo em

seus propaositos.

Profundamente ligado a natureza, Zé ndo compreende a fala da cidade, nem
€ compreendido por ela. Sua fala vem dos recénditos da alma. Por conta disso, nao
h& malicia em seus gestos, nem na sua fala. Ele nada pretende; quer apenas
colocar a cruz no altar-mor da Santa e voltar em paz para o sitio. Zé ndo engendra
trama alguma; ele desconhece as artimanhas da cidade. E o reporter, personagem-

tipo da peca, quem transforma as falas de Zé-do-Burro em discurso revolucionario:

REPORTER
Repartir o sitio... diga-me, o senhor é a favor da reforma agraria?

ZE (N&o entende)
Reforma agréaria? Que € isso?

REPORTER
E o0 que o senhor acaba de fazer em seu sitio. Redistribuicdo das
terras entre aqueles que ndo as possuem.

ZE
E néo estou arrependido, mogo. Fiz a felicidade de um bocado de
gente e 0 que restou pra mim da e sobra.

REPORTER (Toma notas)
E a favor da reforma agraria.

ZE
E bem verdade que se o meu burro néo tivesse ficado doente, eu
nao tinha feito isso...
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REPORTER

Mas, e se todos os proprietarios de terra fizessem o mesmo. Se o
governo resolvesse desapropriar as terras e dividi-las entre os
camponeses?

ZE
Seria muito bem feito. Cada um deve trabalhar o que é seu.

REPORTER (Ofensiva)
E contra a exploragédo do homem pelo homem. O senhor pertence

a algum partido politico?
(O Pagador de Promessas, 1989, p. 170 - 171)
Assim, cria-se em torno de Zé-do-Burro uma falsa imagem de heréi dos
oprimidos, ativista revolucionario de forte motivacdo marxista. O jornal produz um
discurso, retratando-o como um revolucionario, ou talvez, um novo “messias’,
engendrado na sociedade para promover a reforma agraria e igualdade de classe.
Para a igreja, o discurso de Zé revela-o um “satanas disfargado”. Assim, Zé fica no
limiar do mistico e do agitador. O fato é que, diante desses olhares, a cidade decide

que Zé é uma figura perigosa.

No filme, essa incapacidade de dialogar com a cidade € estendida para além
do campo fisico. Zé ndo consegue dialogar com Santa Béarbara. Na cena em que
Rosa sugere negociagdo com a santa, ja que ele “tem média” com ela, a cadmera
fecha em close up no rosto de Zé que levanta o olhar para o céu, a fim de fazer o
pedido a santa. No entanto, por medo ou por ndo se achar digno de dialogar com
Santa Barbara, o semblante muda e Zé recua o olhar, desistindo de tentar outro
desfecho para a cruz.

Rosa representa, tanto no texto como no filme, o lado oposto de Zé. No
teatro, o autor descreve-a como bela, apesar de tracos grosseiros. E uma mulher
insatisfeita no sexo. Isso é revelado ao leitor nos gestos e na vestimenta descrita
nas indicacdes cénicas. Rosa, como uma flor, sai do campo para desabrochar na
cidade. Quem rouba a flor de Zé-do-Burro é Bonitdo, um personagem sem
identidade, apresentado apenas pela alcunha, reveladora dos atributos fisicos. E por
conta desses atributos, Bonitdo se acha no direito de explorar as mulheres que o
cercam, a exemplo da prostitua Marli. A descricdo do personagem também revela a
cor local: “E de estatura um pouco acima da média, forte e de pele trigueira,

amulatado. A ascendéncia negra é visivel.” (O Pagador de Promessas, 1989, p.
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103). Por tras dessa descricdo esta o esteredtipo do mulato, popularizado no

imaginario das artes, como um sujeito viril e “bom de cama”.

Esse ideario foi aproveitado no cinema. De fato, Anselmo Duarte se manteve
colado as orientacdes da peca em todos os personagens construidos no filme. Rosa
foi interpretada por Gloria Menezes e Bonitéo, por Geraldo Del-Rey. Gloria Menezes
levou para o cinema uma personagem com forte carga simbolica. Seus gestos
revelavam uma mulher de sexualidade instintiva, recalcada na condicdo de esposa
pudica. Ja Del-Rey captou bem esse imaginario do mulato baiano, sujeito de jinga e

bom papo, enganador de “santo” para obter a mulher desejada.

Apesar de a historia centralizar-se em Z¢, devemos considerar a escolha dos
nomes dos demais personagens e o discurso atribuido a eles. Os representantes do
povo Sao personagens sem nome, apenas uma denominacéo servindo de apelidos
qualificadores. Temos no texto o personagem Galego, dono da vendola que fica em
frente a igreja; Dedé Cospe-Rima, o “fazedor de abecés” e o Reporter. Todos eles
interessados em se aproveitar da situacdo de impasse de Zé em frente a igreja para
ganhar dinheiro. Galego é um estrangeiro mercenario, portador de um discurso
capitalista. Aproveita-se da situacdo para aumentar a freguesia do bar. Nado se
interessa pela causa do pagador porque ndo pertence a cultura local. Prefere
permanecer um estrangeiro na “terra de todos os santos”. Dedé é a representagao
do artista popular que vive nas ruas divulgando sua arte para sobreviver. Entra na
histéria para transformar a saga do herdi em “abecé”. Do jeito dele, tenta ajudar Zé,
mediante pagamento da produgao do cordel, ja que ele era um “poeta-comerciante”.
O Reporter enxerga todas as acdes de Zé em termos de manchete. Deturpa a causa
do pagador e ainda tenta se aproveitar politicamente da situacéo para se promover,
promover o jornal, além de usar o caso para beneficiar determinado politico local nas

elei¢cdes, transformando Zé-do-Burro em cabo eleitoral.

A narrativa também apresenta gente do povo, pessoas proximas a Zé-do-
Burro. Séo elas: Minha Tia, Mestre Coca e Manoelzinho Sua Mée. Eles representam
0 povo simples da Bahia, ligados ao candomblé e simpatizantes dos fazedores de
promessas. Por isso, eles sdo solidarios a causa do heroi, permanecendo ao seu
lado. Assim, temos um quadro de personagens que precipitam a queda do heroi.
N&o ha saida para Zé porque ninguém esta disposto a compreender as razdes dele.

Sua integridade e consciéncia moral sdo relativizadas pelos personagens da cidade,
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seja porque eles ndo as tém, ou porque estao dispostos a negociar para facilitar a
vida na cidade.

Na farsa sécio-politico-patolégica O Bem-Amado, na passagem do teatro para
0 cinema, houve uma alteracdo na composi¢cdo dos personagens, mas o tema dos
falsos mitos se manteve no cinema. A diferenca se deu na apresentacao desses
falsos mitos. No texto dramético, o tema é central em torno de Odorico Paraguacu;
no cinema, o diretor descortina outros falsos mitos: o politico, o jornalista
representante do partido de esquerda e o cangaceiro. Na construcdo dos
personagens, o diretor manteve 0s mesmos personagens centrais da peca, aboliu
alguns sem relevo na diegese do filme e acrescentou outros para efeitos narrativos

no cinema.

No cinema, Guel Arraes, diferentemente de Anselmo Duarte, cria um enredo
principal e alguns enredos secundéarios. O enredo secundario é um elemento
dramético que reforgca o tema na unidade da obra. Ndo podendo existir fora das
personagens do enredo principal, apoia-se neste, da-lhe mais forca e ilumina-o,
através das suas proprias peripécias e personagens, com outra luz. De acordo com
Parent-Altier (2011, p. 124), “O enredo secundario s6 pode existir em funcdo do
enredo principal e deve marcar sempre com este uma relacdo verossimil que ndo se
limite a ser uma digressdo ou um mero elemento auxiliar’. O Bem-Amado apresenta
como enredos secundarios a histéria de amor entre Neco e Violeta, as acfes de
Vladimir de Castro, a saga de Zeca Diabo, a vinda do Primo Ernesto para Sucupira e
o triangulo amoroso Dulcinéa—Odorico—-Dirceu Borboleta. Todos esses eventos sdo

construidos para esclarecer o enredo principal e unir os fios da trama.

Os personagens circunscritos no texto dramatico existem em funcdo de
Odorico Paraguacu: eles sao classificados como personagens da situacdo e os de
oposicao. Odorico tem a seu lado as irmés Cajazeiras (Dulcinéa, Judicéa e Dorotéa),
Dirceu Borboleta, o Vigario e Chico Moleza. Sua oposi¢cdo € Neco Pedreira. Além
disso, temos o cangaceiro Zeca Diabo, que n&o pertence a lado algum. Zeca Diabo
entra no meio da historia, como ultimo recurso para resolver a falta de defunto na
cidade. No entanto, contrariando as expectativas, o0 personagem sofre uma
transformacao no decorrer da diegese: de cangaceiro sanguinario torna-se salvador
do povo de Sucupira. No cinema, Guel Arraes aproveitou esse personagem

cangaceiro, potencializando sua forca na diegese do filme. Além disso, o cineasta
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criou, no filme, um par amoroso Neco Pedreira e Violeta, desconstruindo o
imaginério do amor irrealizavel para produzir uma histéria de amor tornado possivel

entre o fotdgrafo comunista e a filha do prefeito Odorico.

Odorico é um personagem emblematico. Enquanto Zé-do-Burro se revela pela
fala, Odorico se esconde por trds de um discurso empolado e pouco compreensivel,
além de gestos exagerados. A relacdo que Odorico estabelece com os demais
personagens é mediada por um discurso que revela interesse proprio. Tudo que ele
faz e diz visa a algo para si; € sempre em beneficio proprio que a relacdo é
estabelecida. No cinema Odorico € interpretado por Marco Nanini, que incorporou a
composicdo apresentada na peca. Bem falante e galanteador, Odorico usa terno,
(ora banco ora preto), fala imponente para impressionar o povo simples que nada
entende, e traz para si os idearios do mito. Odorico se autointitula “salvador de
Sucupira”, aquele que tirara o lugar do atraso, mediante a construgdo de um

cemitério.

Na analise do filme, percebemos a existéncia de personagens periféricas na
peca ganhando relevancia na passagem para o0 cinema, a exemplo de Chico
Moleza, Dirceu Borboleta e as Irmas Cajazeiras. Na peca, exceto as irmas
Cajazeiras, 0s demais personagens pouco participam da acgdo, contribuindo

obliquamente para a construcédo de uma atmosfera conflituosa ou comica.

Chico Moleza, na peca, aparece pouco e faz o papel do coveiro, sem muita
relevancia. A comicidade do personagem é posta no filme de Guel Arraes,
mostrando que € esse coveiro “pau-d’agua” quem compreende o jogo de Odorico.
Chico Moleza esta presente em muitas cenas do filme. Ele representa o povo
simples do nordeste, que aprendeu a lidar com as situacdes, tirando o maximo
proveito delas, a fim de sobreviver a miséria em que se encontra. Encontramos um
paralelo de Chico Moleza em outros personagens de Guel Arraes no cinema, a
exemplo de Jo&o Grilo e Chicg, do filme O Auto da Compadecida (1955), adaptacdo
da peca homoénima de Ariano Suassuna. Chico Moleza, tal como Joao Grilo e Chicd,
utiliza estratégias para se dar bem, produzindo comicidade na trama. Cabo eleitoral
de Odorico, ele ascende das ruas a um emprego no cemitério. Com a morte de
Odorico, ele se torna cabo eleitoral de Vladimir de Castro, repetindo as mesmas

estratégias para sobreviver em Sucupira. A circularidade das a¢fes se da quando o
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coveiro repete 0 mesmo discurso que fizera para Odorico, trocando apenas o home

do politico:

CHICO MOLEZA [No mastro, em frente a prefeitura, na posse de
Odorico Paraguacgu, que discursa na sacada do prédio]

Viva o doutd Odorico Paraguacu, um homem de bem, um cidadéo de
coragem, um lider venerado do povo de Sucupira! [voz enfatica]

CHICO MOLEZA [Escalando o portdo do cemitério, apds discurso de
Vladimir na lapide de Odorico Paraguacu]

Viva o doutd Vladimir, um homem de bem, um cidaddo de coragem,
um lider venerado do povo de Sucupira! [voz enfética]
(O Bem-Amado, filme, 2010)

O personagem faz o jogo dos politicos de Sucupira. Alimenta a vaidade com
palavras de efeito, a fim de continuar recebendo migalhas dessas entidades miticas,
gue esquecem o papel de representante do povo. Chico Moleza faz parte de uma
massa de cidad&os invisiveis aos olhos do prefeito. Além dele, engrossam a fila

outros personagens, a exemplo do fiel secretario de Odorico — Dirceu Borboleta.

Dirceu Borboleta é retratado no filme tal como na peca. Trata-se de um sujeito
timido e inexpressivo, ligado a caca de borboletas e sem interesse pelo sexo. Irméo
oblato, casara-se com Dulcinéa com a condicdo de que seria um casamento sem
sexo. No texto, ndo temos informacdes acerca do casamento de Dirceu com
Dulcinéa. No filme, vé-se que é mais um arranjo de Odorico, para se livrar da
amante. Dulcinéa estabelece um jogo de ciimes envolvendo Dirceu e acaba tendo
que levar até o final, casando-se com o cacador de borboletas. A relacdo
extraconjugal de Dulcinéa com Odorico ndo é mostrada, mas sugerida no filme.
Eram amantes antes do casamento dela e continuam amantes depois. Dirceu
Borboleta é mais uma vitima de Odorico, que se aproveita de um mal-entendido para
incita-lo a matar o dono do jornal A Trombeta, Vladimir de Castro (Neco Pedreira, no
texto dramatico). No filme, a composicéo do personagem capta com maestria aquele
da peca de Dias Gomes. Matheus Nachtergaele encarnou Dirceu em todos os

detalhes, particularmente nas falas desenvolvidas para ele.

Dirceu existe na intriga para estabelecer uma relacdo com as irmas
Cajazeiras. Elas sé&o importantes na diegese da peca e do filme, pois s&o as maiores
cabos eleitorais de Odorico e ajudam na manutencdo do mito. Dorotéa, Dulcinéa e

Judicéa se comprometem com a causa do prefeito e ajudam-no na busca de um
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defunto. Todas sdo apaixonadas por Odorico e desejam ascender ao posto de
primeira-dama, fato que Odorico adia. Contudo, mais por ego que por sentimento,
ele alimenta os sonhos de cada uma, dando esperancas de que um dia poderia

ocorrer o tdo sonhado casamento, com todas, é claro.

Com relagédo ao personagem Neco Pedreira, na adaptacdo para o cinema,
Guel Arraes fez um deslocamento do personagem. Na peca, ele é o dono do jornal
‘A Trombeta”, combativo dos desmandos de Odorico. No filme esse papel é
destinado a Vladimir de Castro, um comunista sem escrupulos, que para combater a
acOes de Odorico, comete abusos tdo equivocados quanto os de Odorico. O nome
faz referéncia a Alemanha nazista. Truculento em alguns momentos do filme, as
verdadeiras intengdes de Vladimir é derrubar Odorico do poder, assumindo seu lugar
na politica, mesmo a custa do sofrimento do povo. Percebemos essa postura em
alguns diadlogos do filme, principalmente naqueles em que o diretor apresenta um

embate ideolbgico entre Neco Pedreira e Vladimir de Castro:

VLADIMIR: [feliz por conta das a¢bes de Odorico que prejudicam a
populacao]
Quanto pior a situagdo do povo, maior a sua disposi¢éo pra lutar por
mudancgas.

NECO [indignhado]
Quanto pior a situagdo do povo, pior a situacdo do povo. A corda
sempre arrebenta do lado mais fraco.

(O Bem-Amado, filme, 2010)

No filme, o contraponto de Vladimir € Neco Pedreira, um jovem idealista que
condena as ac¢des do dono do jornal para derrubar Odorico. Neco trabalha no jornal
e, como jornalista, combate os desmandos do prefeito com reportagens sérias e
comprometidas com a situagao politica do lugar. Neco exerce a funcdo de narrador
do filme. E ele quem abre a narrativa, e a histéria de Sucupira é contada sob seu
ponto de vista. Ao lado da filha de Odorico, por quem se apaixona, compde o nucleo
amoroso do filme, inexistente na peca. Para dinamizar, os diretores cortaram
personagens e expandiram acfes. No filme, o conteldo da peca produzida na
década de 1960 é reatualizado no século XXI, em 2010. Por isso, o diretor insere no

filme um personagem politizado e avesso a qualquer forma de corrupgao:

NECO [recriminando Vladimir por ter plantado noticia falsa do
tubardo nas praias de Sucupira] Que moral nés temos pra atacar o
adversario se n0s também mentimos pro povo?
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NECO [fazendo gestos com as maos] Moral e politica sdo duas
coisas diferentes.

NECO- que se completam

VLADIMIR — ninguém vence uma eleicdo dizendo s6 a verdade.
Odorico vive mentindo pra se manter no poder. Por que eu nao
posso falar uma mentirinha de vez em quando?

NECO - por que é isso que nos diferencia dos nossos adversarios.

VLADIMIR - o que nos diferencia dos nossos adversarios é que eu
minto por uma causa justa.

NECO — nem tudo € permitido ao homem de bem, ainda que seja pra
defender uma causa justa.
(O Bem-Amado, filme, 2010)

A conduta de Neco Pedreira poderia ser posta em comparacdo a Branca
Dias, no texto ambientado na época da Inquisi¢cdo no pais, no século XVII. Na peca,
ela aceita a sentenca de morte na fogueira, mas ndo abre méo da verdade que a
conduz na vida. Ela ndo mentiria para viver, como fizera o pai, e acrescenta: “Ha um
minimo de dignidade que o homem nao pode negociar, nem mesmo em troca do sol”
(O Santo Inquérito, 1989, p. 408).

Outro personagem que merece destaque é Zeca Diabo, o cangaceiro da
histéria. Zeca tem papel fundamental no questionamento dos falsos mitos. Assim
como a figura do politico é desmascarada na narrativa pela falsidade ideoldgica do
personagem, isso também ocorre com o personagem Zeca Diabo, o cangaceiro em
crise de consciéncia que surge na diegese para problematizar o mito do cangaceiro
e a situacdo do cangaco nordestino. Zeca, que surge na peca apenas no meio da
narrativa, ganha relevo no fiime. E ele quem desenvolve as acdes iniciais e acbes
finais da narrativa. A histéria de Sucupira contada por Arraes revela que o destino
dos prefeitos depende das acBes de Zeca Diabo, pois € o cangaceiro quem

reordena a situacao da cidade.

No filme, Guel Arraes desconstréi o mito do cangaceiro marginal, que por
muito tempo permaneceu popularizado no cinema nacional. O género cangacgo
povoou 0 cinema na segunda metade do século XX. Quem inaugurou o ciclo do
cangaco e delineou seus principais tracos foi Lima Barreto, no filme O Cangaceiro,
em 1953 — filme de aventuras realizado no interior de S&o Paulo. Numa visao

7

romantizada da histéria, o cangaceiro é, em geral, filho de camponés que, para
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vingar uma ofensa praticada por um proprietario de terra ou pela policia, torna-se
bandido. Esse individuo passa a viver de violéncia. Agregam-se a ele outros que,
por motivos similares, ndo podem continuar a aceitar as condi¢cdes de vida do
camponés nordestino. Nesses filmes, os problemas sociais do Brasil sdo abordados
e 0 cangaco surge como consequéncia do marginalismo decorrente das mazelas
sociais. Ao lado de fanaticos e messianicos, a figura do cangaceiro foi ora mitizada

ora transformada em herodis nas telas.

No teatro, a década de 1960 também tematizou o cangaco. Ele esteve
presente, mas, em muitos casos, desempenhando papel secundario. Citamos aqui a
presenca do cangaceiro na producgéo teatral de Dias Gomes, notadamente nas
pecas O Bem-Amado e Revolucdo dos Beatos. Nesta Ultima, ha apenas referéncia
ao cangaco, sem performance de um personagem. No cinema, Zeca Diabo encarna
a versdo romantica do homem que se transforma em marginal por forca das
circunstancias. A revolta se deu em decorréncia de uma covardia produzida pelo
prefeito, que mandou surrar até a morte seu irmdo mais novo, por ele ter roubado
um cavalo da fazenda. Revoltado, Zeca mata o prefeito e toda a familia (seis
mortes... tempo de fartura, no dizer de Odorico) e foge para o sertdo. No filme, a
soliddo do cangaceiro € acentuada. Ele age sozinho, ndo se liga nem lidera bando
algum, permanecendo um sujeito a margem da sociedade. A construcdo do
personagem, no filme, mostra a preocupacdo do diretor em produzir uma leitura
distinta do fenbmeno do cangaco. De marginal, Zeca Diabo se transforma em
individuo politizado. Revestido de um poder forjado por Odorico, Zeca percebe que
sua missao é proteger o povo pobre do nordeste. Cansado da vida de fugitivo, tendo
gue matar para ndo morrer, ele sonha com uma vida tranquila, sob a protecédo do
“Padim Pade Cico”. No entanto, seu destino de justiceiro fala mais alto e ele acaba

matando o prefeito Odorico para reparar uma injustica cometida.

Filmes que tematizam a saga do cangaceiro séo, geralmente, chamados de
Nordestern, numa alusdo ao Western norte-americano. Essa classificacdo, no
entanto, ndo se aplica ao filme O Bem-Amado, uma vez que Zeca Diabo se integra a
trama como um personagem protagonista, mas na condicdo de personagem
secundario. Além disso, a tematica do filme de Guel Arraes liga-se as questdes
politicas do pais. No entanto, faz necesséario considerar o personagem Zeca Diabo

no filme; marginalidade, dignidade romantica e moralismo sdo suas marcas.
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Curiosamente, esse personagem se reveste de qualidades que contrastam com a
figura demagodgica de Odorico Paraguacu, aquele que é concebido como o
representante do povo. As manobras de Odorico apontam para o banditismo

disfarcado em figura ilustre do cenario politico de Sucupira.

De tudo que foi dito acima, fica a certeza de que a andlise dos personagens
confirma a importancia fundadora no mundo diegético. Eles tém papel essencial na
organizacao das histérias, pois determinam as acdes, vivenciam-nas, religam-nas e
dao sentido a elas. No cinema e no teatro, os personagens sado construidos a partir
de imagens e sons. Assim, a mise-en-scene é responsavel pela construcdo de

personagens e de a¢les da narrativa.

3.1.3 Mise-en-scéne na construcdo do herdéi vencido e dos falsos mitos: O
Pagador de Promessas e O Bem-Amado no texto dramatico e no cinema

“Foi para ser reconhecido como arte que o cinema se empenhou em
desenvolver suas capacidades de narragéo.”
(Jacques Aumont, 2013, p. 91)

A linguagem do cinema possui caracteristicas e estratégias estilisticas que lhe
sdo préprias. Assim, a mise-en-scene de um filme se constitui em elemento central
da linguagem cinematografica. A impressao de realidade sentida pelo espectador
tem relacdo com a riqueza perceptiva (AUMONT, 2013) dos materiais filmicos, da
imagem e do som. Na transposi¢do do cenario e do figurino de um texto dramatico
para o cinema, 0 questionamento é direcionado para a forma como cada diretor leu
as indicacdes cénicas e pistas expressas nos dialogos dos personagens. A pergunta
gue guia a analise é: respeitou-se o texto fonte ou optou-se por uma inovacdo da

mise-en-sceéne no filme?

Pensando as tematicas que perpassam as obras de Dias Gomes, interessa-
nos saber de que forma Anselmo Duarte e Guel Arraes construiram as imagens do
herdi vencido e dos falsos mitos na composicdo dos personagens centrais das
pecas O Pagador de Promessas e O Bem-Amado. Como 0 protagonista existe em
relacdo a outros personagens, consideramos a construcdo dos personagens
secundarios, os quais sdo importantes para o desenrolar da trama. Inicialmente, &
preciso pontuar que a definicdo do género influencia nas escolhas dos elementos da

mise-en-scene filmica. Assim, a leitura dos estilos de encenacéao dos referidos filmes
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levam em consideracdo o fato de que o estilo de encenacdo de uma tragédia difere
da comédia.

Assim sendo, comecemos pelo projeto cinematografico de Anselmo Duarte
para o filme O Pagador de Promessas, classificado como tragédia. Produzido em
1962, o filme foi idealizado para repetir nas telas o mesmo pathos do herdi
apresentado nos palcos. A formula que o diretor encontrou foi construir o filme o
mais proximo possivel da peca encenada, porém, imprimindo um olhar
cinematografico préprio acerca da histéria de Zé-do-Burro. A escolha do mesmo
ator da peca encenada no teatro, Leonardo Vilar, ao lado da estrela Gloria Menezes,
sinaliza a preocupacédo do diretor em garantir o sucesso do filme, mediante elenco
glamoroso. Essa formula utilizada por Anselmo Duarte revela as marcas do cinema
classico hollywoodiano na producdo cinematografica produzida no Brasil a partir da
década de 1950, pela companhia Vera Cruz. O star system e o sistema de estudios
se configuraram nos dois sustentaculos que aproximaram o cinema brasileiro ao

cinema classico americano produzido em Hollywood.

Na composicéo do herdi vencido, Anselmo Duarte imp6s que Leonardo Vilar,
reconhecido gald de cinema, emagrecesse para criar a composicao realista do
personagem. Era preciso criar uma aparéncia de fragueza e decadéncia para que o
pathos do herdi fosse percebido no filme. Aliada a aparéncia, vemos a preocupac¢ao
do diretor em criar um figurino rastico na escolha da vestimenta de Zé&, com roupas
simples, porém apropriadas para um pagador de promessas. As sandalias de couro
corroboram para enquadrar o personagem na cultura do sertdo, confirmando a

estatura do herdi ligado ao primitivo.

A teméatica do herdéi vencido foi aproveitada no filme de Anselmo Duarte.
Leonardo Vilar compds o seu personagem a partir das indicacbes dadas pelo
dramaturgo nas didascalias. Zé é entdo apresentado sem altivez no andar, olhar
simpldrio, barba por fazer (afinal ele caminhara sete léguas sem parar e com uma
pesada cruz nas costas), fala mansa e gestos lentos. Tudo nele produz compaixao

no espectador.



186

Figura 1. Zé-do-Burro e Rosa has escadarias da Igreja de Santa Béarbara

Anselmo Duarte repete no cinema o sincretismo religioso presente no texto
dramatico, mas o faz de maneira distinta. Ele potencializa a representacdo, dando
real énfase ao encontro de racas e culturas nas escadarias da igreja onde ocorrem
as acdes da tragédia. O cendrio € ricamente composto por baianas tipicamente
vestidas, entoando cantos a lansa enquanto lavam as escadarias para a passagem
de Santa Barbara; capoeiristas jogando capoeira ao som marcado do berimbau;
rodas de samba alegrando o povo simples da Bahia. Tudo isso ocorre enquanto
beatas seguem firmes para o interior da igreja, onde uma missa segregadora é
celebrada. Na porta da igreja o padre Olavo separa o “joio do trigo”, deixando do
lado de fora da igreja as baianas, os sambistas, 0s capoeiristas, as prostitutas e Zé-

do-Burro.

O filme é rodado em preto e branco, mas os sons e a festa do povo nas
escadarias da igreja revelam um colorido que sé a Bahia tem. A tematica da
interdicdo, no texto dramético, ganha nuance nova no filme. Percebemos que a
mise-en-scéne construida para o filme sinaliza o encontro de culturas,
estabelecendo uma tenséo de forgcas entre os representantes da igreja e o0 povo.
Anselmo Duarte adota um modo particular de encenagédo, com procedimentos
estilisticos que dado conta de um projeto autoral pensado para o filme. Nele,
percebemos que o sincretismo religioso e a celebracdo das crengas se sobrepdem a
imposicao da igreja. Por isso, ha composicao dos membros da igreja, as cores sao
sempre escuras. Além disso, eles sao representados com sisudez e sobriedade, em
oposicdo a alegria das pessoas simples do lugar, que dancam, fazem festa e

expressam alegria em largos sorrisos.



187

Zé ndo esta situado em lugar algum nesse encontro de forgcas. Acuado no
canto da escadaria da igreja, ele nédo se identifica nem com a Igreja nem com o povo
simples da Bahia, profundamente ligado a elementos do candomblé. Isso mostra o
heréi deslocado, “fora de lugar’. Inutiimente, ele tenta compreender e ser
compreendido. No climax da trama, quando ndo ha mais solucéo e ele se vé acuado
pela Igreja e pela policia, a arma que utiliza para se defender € uma faca. Esse
elemento confere ao herdi uma ligacdo com o primitivo, mostrando a origem de onde
ele provém. Essa imagem do heréi se defendendo com uma faca, diante de policiais
armados, retoma a discussdo de Hegel acerca do heréi no mundo heroico e no
mundo moderno. Zé € um herdi deslocado, pois ainda pertence ao mundo heroico,
aguele situado entre o primitivismo idilico da Idade de Ouro e a sociedade moderna.
Ele pertence ao tempo em que os herdis fabricavam seus utensilios (Z€ construiu a
cruz) e nao dispunham de aparatos tecnolégicos para se defender. Tal como os
herdis da Idade de Ouro, Zé tem apenas uma faca, provavelmente construida por

ele mesmo.

No filme, a mise-en-scéne em preto e branco e o recurso de uma fotografia
fechada em um ambiente restrito e claustrofébico corroboram para a queda do heroi.
A mise-en-scéne do filme foi construida para distribuir os lugares de poder. No
entanto, enquanto na peca, a igreja é o elemento que sobrepde a narrativa, no filme,
esse lugar é deslocado para “os excluidos” da escadaria. A igreja perde sua forca e
as batidas do sino no alto da igreja sdo abafadas pelo som alegre dos capoeiristas,

dos sambistas e das baianas, que fazem a festa em homenagem a Santa Barbara.

Figura 2. Zé-do-Burro morto, sobre a cruz, sendo carregado pelos capoeiristas
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O fato é que todos os elementos corroboram para o final tragico de Zé-do-
Burro e a cena que fecha o filme é muito simbdlica. Zé, tal como Cristo, é posto
sobre a cruz e carregado para dentro da igreja sob o som do berimbau. Este € o
momento final da derrocada da Igreja, pois é quando os excluidos invertem a ordem
instituida: excluem da igreja os representantes clericais, juntamente com as fieis

praticantes, e adentram a casa de Deus para finalizar a promessa de Zé.

Toda a mise-en-scene da tragédia O Pagador de Promessas corrobora para a
queda do heréi. Do lado oposto estad a comédia O Bem-Amado, cujos cenarios e
figurinos buscam uma visualidade expressiva na representacao dos falsos mitos. A
mise-en-scene pensada por Guel Arraes trouxe o colorido para as telas, através de
ambientes e personagens ricamente construidos. Trata-se de um filme com muitos
elementos carregados de significados, os quais revelam uma atualizacdo da peca de
Dias Gomes, pensada para o publico do século XXI. O filme faz uma releitura do
passado histérico do Brasil, trazendo para a ficcdo eventos da politica nacional e

internacional da década de 1960.

Sucupira, a cidade ficcional da peca, é tomada como metafora do Brasil. Vista
a partir do mito do paraiso, Sucupira é representada como um lugar onde o clima, a
agua e o ar produzem efeitos curativos nas pessoas que la chegam. H4, no filme,
uma riqueza de detalhe na fotografia da cidade, mediante imagens de praias,
coqueiros e um céu sempre azul. No entanto, ndo sdo essas imagens que
inicialmente vemos na tela. O diretor utiliza o recurso do pré-crédito, préatica corrente
no cinema, inclusive utilizada por Anselmo Duarte no filme O Pagador de
Promessas. A narrativa comeca antes mesmo da apresentacdo dos créditos. O que
abre o filme é a presenca do povo nas ruas imprimindo um grito de guerra contra o
prefeito “ladréao” da cidade: “O povo esta cansado, ndo quer ser enganado!”. A forca
policial que tenta impedir o povo ndo d& conta da multiddo que invade a prefeitura e
encontra o prefeito assassinado pelo cangaceiro Zeca Diabo. A grande figura da
trama é Odorico Paraguacu. No texto dramatico, conhecemos os tragcos desse falso

mito nas didascalias de apresentacdo do personagem:

Odorico entra suando por todos os poros. Nao € propriamente um
belo homem, mas né&o se lhe pode negar certo magnetismo pessoal.
Demagogo, bem-falante, teatral no mau sentido, sua palavra prende,
sua figura impressiona e convence. Veste um terno branco, chapéu
panama. (O Bem-Amado, 1990, p. 228)
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Por essas indicagbes, vemos que apenas o leitor/espectador conhece o
desvio de carater de Odorico. Na diegese, 0s personagens sé vao perceber esses

tracos do prefeito de Sucupira na medida em que o falso mito vai se revelando.

Tudo em Odorico soa falso e exagerado: os gestos, as acfes e o discurso.
Dentre esses elementos, o discurso se configura como o elemento caracteristico do
personagem. Ele néo fala, discursa; ndo se posiciona, faz um jogo com as palavras,
a fim de usa-las como estratégia de convencimento em beneficio proprio. Criador de
palavras, nenhum outro personagem de Dias Gomes alcancou tamanha notoriedade
pela capacidade inventiva. S&o esses neologismos que compdem a figura do politico
bem falante: “estado de defuntice compulséria”, “botando de lado os entretantos e
partindo pros finalmente”, “sou um jenipapista juramentado”, “mau-caratista”,

“agonizantista praticante”, “imprensa marronzista”, e outras tiradas compdem a figura

do falso mito no teatro, na televisao e no cinema.

Odorico tem um nome pomposo, em detrimento dos demais personagens da
narrativa. Isso revela a necessidade de destoa-lo do ambiente em que esta inserido.
Diz “que veste branco para ser mais claro”, mas, na verdade, ele veste branco para
esconder a sujeira de carater; a vestimenta € um instrumento a mais para falsear as
verdadeiras intenc¢des do politico O uso do terno sempre alinhado e pomposo, bem
como a linguagem verborragica utilizada por Odorico, servem para mostrar um
individuo em dissonancia com a pequena cidade do litoral baiano, a ficcional

Sucupira.

\ ’
Figura 3. Odorico Paraguacu discursando em campanha politica

Encarnado na pessoa de Marco Nanini, Odorico representa a caricatura do
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politico brasileiro, bem falante e enganador do povo. No filme, além da oratoria, a
composi¢cédo do figurino do personagem corrobora para criar a imagem do “falso
mito”. Sempre bem penteado e vestindo ternos impecaveis, Odorico destoa do
ambiente da cidade litoranea. Ele encarna a mise-en-scéne do herdéi: o sorriso, a
brancura da roupa e os neologismos do discurso, constroem a imagem do grande
lider. Todos esses elementos convencem a populacdo e ajudam a compor sua

imagem de herdi mitico.

No filme de Guel Arraes, o opositor de Odorico é Vladimir de Castro, dono do
jornal “A Trombeta”. Trata-se de um personagem criado para a trama desenvolvida
nas telas. Vladimir, no cinema, representa o papel de Neco Pedreira na peca de
Dias Gomes. No filme, Guel construiu um nucleo com Neco Pedreira (Caio Blat),
posto como fotdgrafo do jornal A Trombeta, de Vladimir de Castro, para mostrar 0s
dois lados da politica de esquerda. Neco representa a imprensa “sadia” e a oposi¢cao
consciente. Ele € a voz da consciéncia, que luta em favor dos pobres e oprimidos.
Vladimir (Tonico Pereira) é a personificacdo da imprensa “doentia/marronzista” de
Sucupira e do politico de oposi¢ao corrupto: forja noticias para manipular o povo e
se empenha em derrubar Odorico do poder; aceita propina para usa-la contra quem
a deu e em beneficio proprio, dizendo ser “desapropriacédo do capital burgués em
favor da revolucado”. Essa fala de Vladimir é localizada na cena em que Odorico
negocia suborno com o jornalista. Para surpresa do prefeito, Vladimir se revela téo
“‘compravel” quanto os politicos da classe de Odorico. Isso faz com que o espectador
perceba todos os lados da corrupgao da politica nacional, presentes nos bastidores

dos partidos politicos.

>

Figura 4. Primeiro plano: Neco Pedreira/ Segundo plano: Vladmir de Castro
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Pensando na mise-en-scene dos personagens do filme, percebemos que a
construcdo do jornalista e politico de oposi¢éo, Vladimir de Castro, foi pensada em
oposicao a Odorico: nada nele esta no lugar. Os cabelos em desalinho, a barba por
fazer, o terno desajeitado e amarrotado mostram uma figura em desacordo com o
cargo que ocupa. Tais elementos também revelam o individuo em dissonancia com
a ideologia que prega. Trata-se do retrato da oposi¢do construida pelo diretor para a
tematica dos falsos mitos do filme. Vladimir seria a oposicéo valida de Odorico se
nao utilizasse as mesmas armas para ludibriar o povo e chegar ao poder. Ele causa
repulsa nas irmas Cajazeiras porque ndo tem a elegancia de Odorico nem o

vocabulério empolado do politico.

No cinema, as irmas Cajazeiras foram construidas de acordo com a
personalidade. Dulcinéa (Andrea Beltrdo) é uma mulher apaixonada, romantica,
sonhadora, voz doce e olhar expressivo. Para ela, foi construido um figurino com
cores leves e motivos florais, a fim de expressar o romantismo da personagem.
Dorotéa (Zezé Polessa) € a irma mais velha, pragmatica e representante da moral e
dos bons costumes. Espera o dia em que Odorico a tomard como esposa e primeira-
dama. Tem guardado um vestido de noiva, pois ndo abre mao de casar na igreja de
véu e grinalda. Para ela foi pensado um figurino simétrico, com formas definidas e
cores lisas. A roupa tenta definir um carater de retiddo na personagem. Esse
elemento é desconstruido no final da narrativa, quando ela revela ter sido a autora
das cartas anbnimas enviadas a Dirceu Borboleta, relatando o caso amoroso da

esposa com um “importante politico”.

Figura 5. Dorotéa, Dulcinéa e Judicéa — As irmas Cajazeira
recepcionando Odorico Paraguacu
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Judicéa (Drica Moraes) também é representada no filme tal como o perfil da
personagem. Assim, vemos Juju sempre vestida com roupas estampadas de
motivos animais e adornada com casacos e chapéus de peles. Ela representa a
mulher cujos instintos estdo aflorados no andar, no falar e no agir. O alcool € o
dispositivo para Judicéa soltar seu instinto animal, mostrando uma mulher em busca
de sexo. Diferentemente das irmas, a personagem assedia Odorico para satisfazer

aos instintos sexuais, por isso o primo Ernesto surge para resolver esse problema.

Por fim, temos o cangaceiro Zeca Diabo, cujo figurino e apresentacao
destoam do imaginério criado em torno da figura do cangaceiro nordestino celebrado
no cinema produzido na década de 1950. A mise-en-scene na composi¢cao de Zeca
Diabo foi criado para quebrar o ideario comumente pensado para a figura do
cangaceiro e confirmado pela alcunha que carrega no nome. No filme, outros
elementos compdem o personagem: olhar de piedade, falar calmo e pausado, andar
curvado, passos arrastados e roupas simples marcam o personagem criado por
José Wilker. Zeca é representado sob a perspectiva do homem nordestino sofredor
do sertdo, que é levado a se brutalizar para sobreviver as mazelas do sertdo. Herdi
ligado as tradi¢gbes, é Zeca Diabo quem elimina, em nome da honra, os prefeitos de
Sucupira (Lidario Correia e Odorico Paraguacu). Tudo ele faz, ndo sem antes
invocar o Padim Pade Ci¢co, mostrando as raizes do homem nordestino ainda muito

ligado ao fanatismo religioso.

Figura 6. Dirceu Borboleta e Zeca Diabo.
Cena em que Odorico manda buscar o “fazedor de defunto”.

Zeca Diabo foi para o cinema, mas ndo levou consigo o0s estereétipos
disseminados pela literatura regionalista da primeira metade do século XX, com ecos

nas geracdes posteriores. Nessas obras, 0 cangaceiro € caracterizado a partir de
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signos que reforcam a brutalidade e selvageria do homem do sertdo, que
marginalizado na sociedade, voltava-se para o banditismo social. Assim, estdvamos
acostumados a encontrar cangaceiro com roupas ruasticas, apropriadas ao clima do
sertdo, carregando de armas e ornado com cinturdes e colares de balas, olhar
penetrante e ameacador, rosto disforme, por desleixo, andar empostado e decisivo.
Toda essa caracterizagdo serve para sustentar o mito do cangaco e da figura do
cangaceiro, cujo maior icone é Lampido. Assim, a representacao de Zeca Diabo no
cinema causa surpresa e nos faz repensar a figura do cangaceiro a partir de sua
humanidade. No filme O Bem-Amado, temos um Zeca que em nada se parece com
a figura demoniaca disseminada na producdo literaria e mesmo cinematografica
nacional. Vemos um homem simples, que teve seu destino modificado em razdo de
injusticas cometidas pela sociedade. Ele é caracterizado muito mais como vitima do
que como vildo. Percebemos que essa representacdo vai além das acdes do
personagem, passa pela apresentacao fisica de Zeca Diabo no filme. Nele, vemos o
cangaceiro vestido com roupas normais a qualquer cidaddo e usando chapéu
comum, distinto daquele comumente utilizado pelo tipico cangaceiro. Ele impde
medo por conta do imaginario que criou em torno de sua figura. No entanto, aos
poucos, a verdadeira esséncia do personagem vai surgindo, no decorrer da

narrativa, desconstruindo e construindo novos olhares sobre o personagem.

A leitura dos personagens e andlise de ambientes das pecas e filmes
mostram a importancia da mise-en-scene na construcdo do universo diegético de
uma obra. Tudo tem um significado e é posto em funcédo das acgbes. E na leitura
desses elementos que a compreensao do texto ocorre e a critica pensada para a
obra produz o efeito desejado. Assim, ainda pensando na mise-en-scene e no
género, precisamos situar as obras no tempo e no espaco, elementos importantes

na trama.

3.1.4 Espago e Tempo em O Pagador de Promessas e O Bem-Amado: do texto
teatral para o cinema

O espaco e o tempo>! no teatro s&o categorias abstratas, dificeis a leitura do

texto, mas que afetam sobremaneira a representacdo. (RYNGAERT, 1996).

%! Fazemos andlise do tempo cénico em oposicao ao tempo dramético. O tempo cénico refere-se ao
tempo do espectador diante do espetaculo (duragédo da apresentacao) e o segundo, ao tempo em que
se passa a agdo da peca, a temporalidade dos fatos. (PASCOLATI, 2009, p. 105)
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Pensamos a representacdo de tais elementos na passagem do texto dramético para
as telas, mediante processo de adaptacdo. No cinema, a representacdo da
passagem do tempo e a caracterizacdo do espaco sao feitos por artificios proprios
do cinema (montagem, mise-en-scene, ritmo, caracterizacdo de ambiente, e de
personagem). Quando o filme é feito a partir de um texto fonte, o diretor pode seguir
as orientacdes sinalizadas no texto draméatico ou atualizar a narrativa, apresentando
espaco e tempo em uma dinamica propria, marcando seu estilo na producéo

cinematografica.

Existem caracteristicas presentes na maioria dos filmes que garantem a
continuidade da narrativa, no espaco e no tempo. De acordo com Bordwell (apud
CORSEUIL, 2009), o cinema classico hollywoodiano adota algumas técnicas que
fazem parte de seu estilo de producédo cinematogréafica. Dentre as quais, citamos 0
sistema de iluminacgéo, edicdo/montagem analitica, trilha sonora e enquadramento
centrado na imagem. Essas técnicas, que marcam o cinema classico apontam para
as categorias basicas indispensaveis na producao cinematografica: tempo, espaco e

|6gica narrativa (ou causalidade).

Para a compreensao do espaco e do tempo na narrativa, vale considerar a
nog&o de cronotopo criada por Bakhtin. A luz dos estudos bakhtinianos, Robert Stam

(2003), pontua que essa nocao € relevante para a discussdo sobre o género

cinematografico:

Y

O cronotopo diz respeito a constelacdo de atributos temporais e
espaciais distintivos caracteristicos de um género, definido como
uma “espécie relativamente estavel de enunciado”. Refere-se a
urdidura na qual a histéria incide no tempo e espaco na ficcdo
artistica. (STAM, 2003, p. 228)

No romance, espaco e tempo estédo relacionados, uma vez que o0 cronotopo
materializa-os. O conceito de Bakhtin, apesar de ter sido pensado para o romance,
cabe ainda mais na analise do filme. No cinema, podemos estabelecer relacdes
entre personagens e ambiente, seja no sentido harménico, desarmbnico ou para o
determinismo cémico. Assim, qualquer modificacdo no tempo ou no espago
importam mudancgas, gerando novos sentidos no filme. Quando pensamos em
adaptacdes de textos literarios para o cinema, devemos entender que a escolha dos

espacos e caracterizagdo do tempo mostram posicionamentos dos diretores.
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Levando a discussao para o espaco teatral, algumas consideracées devem ser
postas de anteméo.

O espaco teatral € multidimensional: arquitetdnico, cenografico e dramatico;
visual e verbal. O espaco liga-se também aos personagens e ao género da peca. No
texto dramético, o autor descreve indicacfes espaciais e temporais, objetivando
situar o leitor na narrativa, além de sinalizar a organizacdo dos eventos no palco e
nas telas. No entanto, o que observamos sao apenas parcas indicacdes, postas pelo

autor, cabendo ao leitor da pecga preencher os “vazios” deixados no texto.

Em nome da verossimilhanga, o texto deve apresentar elementos suficientes
para que a acao seja imaginada nos momentos em que 0 personagem nao esta em
cena. E o que afirma Ryngaert (1996). O que se passa fora do texto também faz
parte da acdo. No teatro, isso ocorre na decupagem em atos e cenas, 0S quais
organizam a acao e da ritmo ao texto. No filme, o espaco ganha relevancia no
encadeamento de imagens. Enquanto na peca teatral os espacos sédo poucos, a fim
de respeitar a unidade de espaco, no cinema eles sdo diversos e ajudam na
composicdo dos personagens e da narrativa. O espaco € produtor de sentido no
cinema e em funcao dele, podemos compreender os eventos da trama. Da mesma
forma podemos analisar o tempo no teatro e no cinema, uma vez que o tempo cria

efeitos de sentido na diegese.

Na leitura do texto dramatico, a cada novo ato/quadro ha um salto no tempo e
no espaco. Isso ocorre em menor grau nas tragédias que se orientam pelo modelo
aristotélico de unidade de acédo e tempo. Na peca O Pagador de Promessas, toda a
acdo ocorre nas escadarias da Igreja Santa Barbara, em um periodo pouco menor a
revolucao solar. A saida de Rosa, que sinaliza a consumacéao do adultério, ndo afeta
essa unidade, uma vez que esse fato ndo adquire importancia para o
desenvolvimento da agédo central em torno de Zé-do-Burro. O leitor/espectador da
peca permanece centrado apenas no pathos do herdi, que permanece prostrado
com a cruz nas escadarias da Igreja. Vimos anteriormente que a saida de Rosa, ao

lado de Bonitédo, constitui um vazio que o leitor preenche com a imaginacéo.

E muito por conta dessa condicdo de herdi fora de seu lugar, a escolha do
espaco onde ocorrem as acfOes. Anselmo Duarte revela na biografia, escrita por Luiz
Carlos Merten (2007) que, para a producdo do filme, mudou-se para a Bahia

(Salvador) alguns dias antes, a fim de pesquisar locagdes para o filme. Familiarizou-
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se com o0 som melancdlico do berimbau, pois achava que ele deveria sublinhar as

cenas principais, como verificamos no filme.

Alugando os equipamentos da Vera Cruz, Anselmo Duarte seguiu com o0s
atores para o Pelourinho, uma vez que a histéria exigia um cenario representativo da
Bahia. O diretor escolheu as escadarias da Igreja Senhor dos Passos, um prédio

abandonado na época. Segundo revela Anselmo Duarte:

Preferi a [Igreja] do Senhor dos Passos porque achava que, com o0s
pareddes e a escadaria que une o atrio a rua, ela criava um espaco
dramético muito forte, fechado sobre si mesmo, e que faria
sobressair 0 aspecto claustrofébico da situa¢do. Chega um ponto em
gue a histéria ndo tem solucdo, ndo tem saida, s6 a morte.
(MERTEN, 2007, p. 112-113)

—_— - A ! WA
Figura 7: Zé-do-Burro carregando a cruz nas escadarias da Igreja de Santa
Béarbara.

Seguramente, a escolha foi acertada. O fechamento do espaco simboliza o
impasse de Zé adiante da Igreja. Ele permanece com a cruz e ndo ha como voltar
atras. SO morto sairia dali. O ambiente dramético reforca a condigcdo do herdi
vencido. Isso mostra que, longe de ser mero cenario onde se desenvolve a agéo, o
espaco € parceiro ativo da narracao, pois intervém como uma das forcas ativas da
histéria. O espaco tanto pode contribuir para o desenvolvimento das personagens

como pode engendrar sua perdicdo, como é o caso do personagem Zé-do-Burro.

Quando Tizuka Yamasaki gravou a minissérie O Pagador de Promessas para
a Emissora Globo, em 1988, aproveitou 0 mesmo cenario utilizado por Anselmo
Duarte. O cineasta conta na biografia (2007) que até os postes que ele comprou em
um antiquario e instalou nas escadarias foram aproveitados na minissérie por
Yamasaki. O lugar era perfeito: fechando-se os portbes, vira um estudio, com a

Igreja ao fundo e as casas em estilo barroco na frente.
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As reflexdes acima apresentadas revelam que as marcas espago-temporais
de uma obra s&o o signo de sua estética. Na visdo de Ryngaert (1996, p. 75) “Elas
organizam o microcosmo da ficcdo e a estrutura segundo principios decisivos.” O
rigor na organizacdo do espaco e do tempo liga-se também a demarcacédo de
género. Na tragédia, Dias Gomes buscou respeitar o modelo aristotélico de
unidades. No entanto, isso ndo se aplicou a tragicomédia O Bem-Amado. Na peca,
ha muitos “vazios” na indicagdo espaco-temporal, além de se verificar uma dilatacao
do tempo. O desenvolvimento das acfes se da em pouco mais de doze meses:
inicia-se com o enterro de um pescador, segue-se com as promessas de campanha
de Odorico Paraguacu, eleicdo e vitéria dele, construcdo de cemitério e peripécias
para arrumar um defunto, a fim de inaugura-lo, para finalizar com o enterro do

préprio Odorico, inaugurando o cemitério de Sucupira.

Os vazios temporais e espaciais sdo preenchidos pelo imaginario do leitor,
que da coeréncia a narrativa. Em cada quadro hd um salto temporal e espacial,
apesar de se manter espacialmente no prédio da prefeitura, na maioria das vezes.
Esses elementos sdo importantes na composicdo do mito na peca. Prorrogar a
inauguracdo do cemitério produz efeitos importantes na intriga, uma vez que 0s

eventos que ocorrem servem para desmascarar o falso mito.

No texto, ndo nos é apresentada a residéncia do prefeito. Ndo ha nenhuma
referéncia as atividades cotidianas de Odorico, distintas daquelas do cargo de
prefeito. Esse elemento serve de indicio para mostrar que interessa apenas a
Odorico estar as voltas do poder, e de tudo que remete ao poder. No filme, tal
situacdo é mais acentuada. Odorico aproveita-se do cargo e do lugar de poder (o
prédio da prefeitura) para agir sobre as mulheres que o assediam. Seu poder de
seducéo liga-se muito mais ao ambiente em que se encontra do que aos encantos
do homem. E na prefeitura onde acontecem 0s encontros amorosos com as irmas
Cajazeiras, dando a entender que ndo ha separacédo entre o publico e o privado.
Odorico mistura 0s espacos, congrega administracdo e jogos de seducdo no
ambiente de trabalho. A critica que o cineasta faz dos bastidores da politica
nacional, mostra que o poder “parece” nunca mudar de maos e, por isso, ser tao

natural fazer da prefeitura a cozinha, o quarto e a sala de casa.

No filme, Guel Arraes inova com histérias paralelas, justificando as mudancgas

espaco-temporais. S&o muitas as locacdes do filme O Bem-Amado, porém
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resguardando o centro do enredo no prédio da prefeitura, tal como no texto
dramatico. Diferentemente da tragédia de O Pagador, onde o ambiente € sempre
fechado e pouco iluminado, objetivando criar um ambiente claustrofébico de
derrubada do heréi, na comédia, a leveza dos personagens e da narrativa se
relaciona ao ambiente. Isso justifica o ambiente que se criou para contar a histéria
de Odorico. No texto draméatico, Dias Gomes cria e apresenta o ambiente da peca:
“‘Pequena praga de uma cidadezinha de veraneio do litoral baiano. H4 uma grande
arvore, um coreto e uma venda.” (O BEM-AMADO, 1990, p. 221). La em Sucupira, a
vida passa devagar e todas as pessoas sao boas. Por isso o desespero de Odorico
atras de um morto na cidade:

O mal desta cidade é que todo mundo é bom, pacato. Esse
pacatismo é a nossa desgraca. Talvez seja a agua... ou 0 azeite-de-
dendé... deve ter alguma substéncia calmante, sei la. O fato é que
ninguém mata, ninguém morre e nés estamos ha mais de um ano
esperando um defunto para inaugurar o cemitério. (O Bem-Amado,
1990, p. 279)

O fato € que, sendo uma cidade onde o mar é tranquilo como uma lagoa, o ar,
a agua e o clima contribuem para recuperacédo até de moribundos. Por isso, Guel
Arraes buscou uma locacéo paradisiaca para o filme®. A fotografia do filme, no que
tange ao ambiente da acéo, é de uma beleza harménica incomparavel, conjugando

no filme todas as referéncias do texto fonte.

Figura 8: Sucupira

Além disso, ha no filme uma juncéo de ficcdo e realidade na diegese através
de imagens do Brasil e do mundo mostradas de forma alternada com as imagens de
Sucupira. Arraes cola as a¢bes do personagem Odorico as de politicos do cenério

brasileiro, mostrando como funcionam as engrenagens dos bastidores da politica

%2 Marechal Deodoro, no interior de Alagoas, foi transformada na cidade cenografica Sucupira.
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nacional. A briga pelo poder entre Odorico e Vladimir é relacionada a eventos da
politica nacional, como rendncia de Janio Quadros e polarizacdo das poténcias
Estada Unidos e Unido Soviética. O cineasta faz uma critica aproveitando a leitura
que Dias Gomes produziu da década de 1950/1960. Assim como o dramaturgo,
Arraes apresenta os “falsos mitos” e mostra como o povo é ludibriado por eles. Tal
como no texto teatral, os falsos mitos povoam o filme, no entanto, o contexto politico
que inspirou Dias Gomes nao cabe mais na leitura que fazemos da histoéria, pois
estamos situados em uma nova paisagem social, século XXI, e as demandas do
NOsSso tempo sao outras, por iSso a necessidade de atualizar as leituras feitas do

pais, meio século atras.

Arraes situa-se em um contexto social onde a critica aos poderes pode ser
apresentada sem filtros ou balizada por signos metaféricos. Ele retoma o texto-fonte,
mas percebe nele uma poténcia ideoldgica, afinal Dias Gomes fez de suas obras um
ponto de questionamento da realidade nacional. Suas obras problematizam a
condicdo do povo e denunciam os falsos mitos, que buscam instituir uma ordem a
partir dos interesses de uma classe dominante, desinteressada pelos reais
problemas da populacdo. Essa leitura de Dias Gomes é levada para o cinema, mas
o diretor ndo ambientou a tematica dos falsos mitos da década de 1960. No filme,
Guel Arraes fez um percurso diacronico da historia politica da nacdo e pensou 0s
falsos mitos na passagem do tempo, mostrando que eles florescem em todas as

épocas e em todos os lugares.

A temética do filme gira em torno da critica do politico corrupto, representante
do partido conservador. No entanto, outras denlncias séo evidenciadas na historia:
vemos uma denuncia aos partidos da esquerda, igualmente oportunista e corrupta,
aos membros da igreja, vistos como omissos; a imprensa, igualmente oportunista e
corrupta e a “alta” sociedade sucupirana, como suas taras e falhas de carater. Até o
povo se sai mal no filme. Afinal, o povo é responsavel pela manutengcao dos “falsos
mitos”, alimentando-os. O povo néo enxerga ou prefere ndo enxergar a corrupgao
por tras dos discursos dos politicos, e por isso, sdo facilmente cooptados por eles.
Por isso, ele acaba se tornando massa de manobra na narrativa filmica desenvolvida
por Guel Arraes. E ele quem eleva Odorico ao poder, como também é ele quem o
derruba para eleger Vladimir de Castro, que em nada mudard a situacdo de

Sucupira.
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No estudo do espaco e tempo na passagem do texto literario para o cinema
ha de se considerar algumas assertivas. E equivocado pensar a literatura como
lugar de esforco imaginativo fundamentalmente criador e o cinema como uma midia
na qual o espectador encontra tudo pronto, reduzindo-se a um papel automatico e
passivo. Atualmente, o estudo da linguagem cinematografica vem demonstrando
que a recepcao filmica esté longe de se limitar ao automatismo e a passividade que
Ihe eram creditadas. O que se mostra na tela ndo constitui o todo de um filme, mas
tdo-somente uma parte dele. O ndo mostrado tem uma funcdo de construcédo de
sentido simétrica & do mostrado. Na verdade, o visto e 0 ndo visto existem em
tensdo, e o efeito conjunto do filme depende parcialmente dessa tensédo. Cada
espectador faz sua reconstituicao individual do filme a partir dos elementos dados e
das lacunas construidas intencionalmente pela direcdo, lacunas percebidas pela

imaginagao de cada um e de um modo diferente em cada caso.

3.1.5 O narrador nas obras O Pagador de Promessa e O Bem-Amado: o0s
recursos narrativos na passagem do teatro para o cinema

Estudos sobre a literatura dramatica apontam que uma peca de teatro
dispensa o narrador. Mediante dialogos o leitor percebe o encadeamento das acdes
da peca. Parcas indicacdes cénicas orientam a leitura do enredo, através da
descricdo do ambiente, do tempo e dos personagens presentes na cena. Também
faz parte das rubricas a movimentagcdo na cena, podendo até ocorrer sugestdo da
encenacdo. De acordo com Sonia Aparecida Pascolati (2009), o género draméatico
esta liberto da visdo determinista de narradores. A acdo deve obedecer a um
encadeamento causal, a fim de que a intriga caminhe rumo a resolucdo do conflito.
No entanto, um texto teatral ndo é produzido no vazio. Existe uma intencdo por tras

dele que revela as marcas do autor.

Com relacdo ao cinema, a funcdo do narrador ndo € exprimir suas
preocupacOes essenciais, mas selecionar os procedimentos adequados para a
conduta de sua narrativa. O narrador, para Aumont (2013, p. 111) é o diretor, “na
medida em que ele escolhe determinado tipo de encadeamento narrativo,
determinado tipo de decupagem, determinado tipo de montagem, por oposicdo a
outras possibilidades oferecidas pela linguagem cinematografica”. O autor prefere o

termo instancia narrativa ao termo narrador, pois o filme é sempre obra de uma
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equipe e exige opc¢des assumidas por ela. A instancia narrativa, do qual o narrador
faz parte, diz respeito as fun¢des narrativas dos colaboradores e a situagéo na qual
a producéo se inscreve, como os dados orcamentéarios, o periodo social em que o

filme é produzido e a linguagem cinematografica adotada para o género da narrativa.

No aproveitamento de um texto literario para o cinema, o diretor tem a méo
uma variedade de modos e estilos, através dos quais vao proceder no processo de
adaptacao. Citamos aqui as trés categorias propostas por Jack Jorgen (apud SILVA,
2013): o modo teatral, 0 modo realista e 0 modo filmico. No modo teatral, o filme
cola-se no texto e na estrutura dramatica em seu contexto de producdo original.
Nesse modo, utilizam-se tomadas longas, em planos médios ou gerais na maioria
das vezes. Nao ha cortes e se privilegia a atuacdo dos atores entre si e para a
camera. A vantagem desse modo € que se preserva mais o texto fonte, uma vez que
poucas alteracdes sdo realizadas. Diretores que utilizam dessa estratégia no
processo de adaptacdo sao motivados pelo desejo de apreender as imagens de uma
performance teatral, a fim de conservar nas telas os aspectos mais relevantes de
uma peca. No modo realista, hd uma recriacdo histérica do ambiente da peca na
passagem para as telas. A camera cinematografica captura e exibe os objetos e
eventos do mundo real, projetando-os com um efeito ilusionista de perspectiva.
Nesse modo, as descricbes, 0s cenarios buscam transmitir ao espectador a ilusdo
de um mundo existente, projetado na tela. Para criar o efeito desejado, partes do
texto da peca podem ser alteradas ou mesmo cortadas. Por fim, temos o modo
filmico. Nele, o realizador do filme trabalha utilizando os meios préprios do cinema, a
fim de enfatizar o carater de representacdo cinematografica.

Na passagem do texto dramatico para as telas, percebemos que Anselmo
Duarte flutua entre o modo teatral e 0 modo realista. O diretor conserva a atmosfera
e os didlogos da peca de Dias Gomes, levando para o filme os aspectos mais
relevantes da peca. No entanto, a mise-en-scéne criada para o filme revela uma
preocupacdo em apresentar os elementos de forma realista. O préprio ambiente em
gue se encontra Zé-do-Burro é realista, ndo foi produzido em estudios. Os
personagens também. Anselmo Duarte conta que aproveitou o povo da Bahia para
figurar na movimentacdo de pessoas que vemos na escadaria da igreja, a fim de
criar um ambiente real no filme. A impresséo de realidade do filme provém da leitura

gue Anselmo Duarte fez do periodo. Uma leitura proxima do pensamento de Dias
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Gomes, uma vez que ambos estdo situados no mesmo contexto historico e

vivenciando os mesmos problemas sociais e politicos.

Com relacdo a comédia O Bem-Amado, Guel Arraes utilizou o modo filmico
no processo de adaptacdo da peca. O diretor recorreu aos recursos
cinematograficos para contar a histéria onde percebemos claramente o carater de
artificio da representagéo cinematogréafica. Ela é revelada em todos os aspectos do
filme: mise-en-scéne dos personagens e do ambiente, nos dialogos do filme e no
enredo. Entretanto, por trds da farsa ha uma poderosa leitura dos problemas
nacionais. Guel Arraes inova contando a historia sob o ponto de vista de um
intelectual: o jornalista Neco Pedreira. Ele é o narrador das peripécias de Sucupira e

participa da historia.

Em uma analise filmica, o mais importante € o modo narrativo. Uma narrativa
pode apresentar uma histéria sob o ponto de vista e filtr4-la através do saber de um
personagem. Em O Bem-Amado, podemos afirmar que Neco Pedreira é um narrador
da diegese filmica. E ele quem organiza os eventos da diegese e apresenta ao
espectador. Sua voz é apresentada em dois momentos da narrativa filmica: no
prologo e no epilogo. Trata-se de uma estratégia utilizada para dizer que a historia
de Sucupira é contada sob o ponto de vista de Neco, um personagem que participa
da histéria. Entretanto, necessario se faz pontuar que o personagem nao figura na

obra como um protagonista da narrativa. Neco é co-referencial com uma das

personagens da diegese, participando da histéria narrada.

Em O Pagador de Promessas, ndo ha um narrador. A narrativa filmica segue
sob o olhar da camera. Zé-do-Burro sabe tanto quanto os personagens da diegese.
O filme néo fornece explicacdo dos acontecimentos antes de 0s personagens a
terem contado. Entretanto, toda narrativa é organizada de acordo com um ponto de
foco. A selecdo do principal ponto de foco de um narrador ou instancia narrativa
segue a demanda por uma referéncia a partir da qual a narrativa sera composta e,
mais tarde, recebida pelo espectador. O principal ponto de foco do filme O Pagador
de Promessas é Ze-do-Burro; a partir dele toda uma histéria é construida. Em O
Bem-Amado, temos um narrador declarado, Neco Pedreira, que conduz os eventos
da historia. O foco narrativo € um recurso utilizado pelo narrador para enquadrar a
histéria de um determinado angulo ou ponto de vista. O foco narrativo evidencia o

propésito do narrador e, por extensdo, o autor, mobilizando intelectual e
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emocionalmente o leitor/espectador, manipulando-o para aderir as ideias e valores

que veicula ao contar a histéria.

De acordo com Jacques Aumont e Michel Marie (2011), a nocdo de
focalizacdo implica dois elementos distintos: o que sabe um personagem e o que ele
vé. A dificuldade esta na constituicdo das diferentes midias, uma vez que é mais
facil mostrar comportamentos do que interioridades. Em O Bem-Amado houve uma
mudanca de focalizacdo. O diretor alterou o foco da peca teatral, centrado no
personagem Odorico e inseriu um personagem, o fotégrafo Neco, que surge para

contar a historia e reunir os fios narrativos das historias de Sucupira.

A luz dos estudos de Genette, buscamos compreender como se da o
fendbmeno da focalizacdo no cinema. HA uma distingdo entre focalizagdo por um
personagem e focalizacdo sobre um personagem. E preciso pontuar que a
focalizacdo pode nao ser Unica, variando no decorrer da narrativa. A focalizacao
sobre um personagem € frequente na organizacdo das narrativas, onde
encontramos a presenca de um herdi e personagens secundarios. “O Herdi é aquele
que a camera isola e segue.” (AUMONT, 2013, p. 119). No cinema, o heroi
monopoliza a tela. A focalizacdo por um personagem se da na forma de camera

subjetiva, de maneira flutuante dentro do filme.

Anselmo coloca a focalizacdo sobre Zé-do-Burro. Ele € o herdi que sintetiza o
homem da década de 1950, impedido de exercer sua liberdade diante das diversas
forcas que o impedem de agir livremente. Ndo somente na peca, mas no conjunto da
obra gomiana, vemos personagens mediante acdes, mostrando a base de relacdes
humanas, lutas pelo poder, afetos, sentimentos e precariedade do ser humano
diante de sua condicdo material e espiritual. Essa € a leitura que Dias Gomes faz da
segunda metade do século XX, que Anselmo Duarte e Guel Arraes levaram para os
filmes pecas. Em O Bem-Amado, a focalizacdo da narrativa é apresentada por Neco
Pedreira, porém, o que observamos no filme é a flutuacdo da camera, apresentando

o enredo como se ela fosse o0 olho que tudo observa e tudo conta.

Assim, podemos perceber, em O Pagador de Promessas, a convergéncia do
ponto de vista adotado nas pecas e nos filmes. As cenas do filme confirmam e
reforcam a condicdo do herdi vencido. Todos aqueles que tentam transpor as regras
e posic¢des instituidas ndo sobrevivem. No entanto, a mensagem das obras — peca e

filme — é clara: ndo desistir e seguir em frente, pois o sacrificio do herdi produz o
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despertar do povo. Isso alimenta o surgimento de outros herois, que assumem a

causa e seguem em frente.

Todos os elementos filmicos usados por Guel Arraes funcionam como um
catalisador de significados dos eventos historicos que o diretor capta a partir do
lugar onde ele se encontra e das leituras que tém dos acontecimentos sociais com
0s quais vai trabalhar no filme. Trata-se de uma leitura, que dirige nossas
percepcdes dos eventos do passado histérico. E o faz a partir de outra leitura: a
leitura que Dias Gomes fez e desenvolveu na peca, escrita em 1962, em meio a uma
efervescéncia politica e cultural no Brasil, captada pelo dramaturgo e transformada
em alegoria, classificada por ele como “farsa sécio-politico-patolégica”. No filme, o
diretor juntou os fios narrativos de duas historias: uma ficcional, a de Sucupira, e
outra que se associa a ideia de documentario, ao trazer para o filme fatos politicos
do pais na década de 1960 e 1980. Apresentados os elementos que unem as
historias (Sucupira e Brasil), o diretor faz um corte e volta-se para a narrativa
ficcional, apresentando os eventos do texto dramatico. O dialogo com a Histéria do
pais s6 € retomado no final, quando novamente o narrador da histéria aparece

confundindo o real com o ficcional.

Além disso, inUmeros outros elementos entraram na composi¢cao textual do
filme. Gérard Betton (apud LUNA, 2009) afirma que, para além das categorias de
espaco e tempo e da planificacdo, do cenario, da iluminacdo, da cor, do guarda-
roupa e da representacdo do ator, entram em questdo elementos como a
importancia da palavra e do som, dos didlogos e da musica. E isso que torna o

cinema a mais inclusiva de todas as artes.

3.2 SONS, MUSICAS, VOZES E RUIDOS NA CONSTRUCAO DA FIGURA DO
HEROI VENCIDO E DOS FALSOS MITOS: A TRILHA SONORA DOS FILMES O
PAGADOR DE PROMESSAS E O BEM-AMADO

A matéria de expressdo do cinema, de acordo com Christian Metz (apud
STAM, 2003), estrutura-se a partir de cinco elementos: imagens, dialogo, ruido,
musica e materiais escritos. Desses, trés sao auditivos, estimulando as pesquisas
sobre o som. Isto se da ao colocar em questao a visao tradicional do cinema como

meio “essencialmente visual”.
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De acordo com Linda Hutcheon (2011), cada midia possui sua prépria energia
comunicativa. Ela explora, combina e multiplica materiais de expressao, tais como
ritmo, movimento, gesto, musica, fala, imagem e escrita. Quando ocorre adaptacao
do impresso para as midias performativas, a énfase recai sobre o visual. No entanto,

o auditivo é tdo importante quanto o visual na transformacéo entre géneros.

Citamos aqui a trilha sonora, relacionada a elementos como voice-over,
musica e ruidos. A musica é um elemento chave em uma producéo cinematogréfica,
uma vez que ela é coletora e catalizadora de emocdes. As trilhas sonoras dos filmes
auxiliam na acdo e na caracterizacdo dos personagens. A musica ajuda as reacdes
emocionais, potencializando sentimentos expostos no filme e captados pelos
espectadores. O som € um instrumento que conecta estados interiores e exteriores

dos personagens de um filme.

Na estruturacéo do filme, observamos o grau de interferéncia do realizador.
De acordo com Joéo Batista de Brito (1995), a forma como o personagem entra em
cena, o angulo, a camera, 0 movimento, o ator e a iluminacdo, guarda-roupa,
magquiagem e a musica sdo escolhas do realizador, por isso marcas do discurso
sobre a diegese que é oferecida ao publico. O fato € que o som ndo é um mero
acessorio ou suplemento da imagem. Na presente discussao, interessa-nos analisar
a trilha sonora e sua relacdo com a imagem no processo de adaptacdo do texto

teatral para o cinema.

No texto dramatico O Pagador de Promessas, o dramaturgo sinaliza nas
didascalias que a entrada de Zé em cena deve vir acompanhada pelo som dos
atabaques “dum candomblé distante”. Essa referéncia serve para apresentar o
ambiente da peca: a Bahia como o lugar de encontro de todos o0s sons, ritmos e
crencas. A trilha sonora do filme é pensada para afirmar os valores culturais
africanos. No cinema, o contexto sincrético é trabalhado pelo diretor de forma que o
desenrolar das acdes sdo demarcadas pelos sons da Bahia. Nos momentos de

tensdo do conflito dramético, 0 som que marca a situacao € o do berimbau.

Na peca O Bem-Amado, escrita por Dias Gomes, ha pouca referéncia a sons.
Todo o conflito dramatico se da sem o recurso de uma trilha sonora. No entanto,
mesmo na leitura do texto, percebemos uma musicalidade e uma sonoridade que
emanam da narrativa. O ambiente e os personagens sao produtores de sons, aura

percebida por Guel Arraes no cinema. O filme apresenta uma trilha sonora de
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grande relevancia para a compresséo dos personagens e engendramento das acoes

na tela.

A presenca dos mais diversos sons no filme, pelo recurso da musica, vozes e
ruidos, faz com que a trilha sonora torne-se um elemento narrativo do texto. Isso nao
ocorre no vazio. O som ndo tem um valor narrativo em si, mas é na co-presenga com
elementos, a exemplo de imagens e didlogos, que o som participa da estrutura
narrativa filmica. Assim, na leitura que Guel Arraes fez da peca de Dias Gomes, 0
povo tem papel preponderante na trama. Ele surge na tela, marchando como um
exército em um campo de batalha. O som dos passos do povo e da policia cria 0
efeito de embate no filme. Os gritos de guerra e as expressdes das pessoas
corroboram para criar um clima de tensao, captando para a tela o ambiente das ruas

do pais nos anos de 1950 e 1960.

Para Jacques Aumont (2013), o papel e a concepgao do que se chama “trilha
sonora” variam de acordo com os filmes. A estrutura da narrativa € pensada tendo
em vista efeitos narrativos. Para criar efeito de suspense, surpresa ou
apaziguamento, deve-se pensar na organizacdo das partes do filme, mediante
encadeamento de sequéncias, estabelecendo uma relagcéo entre a trilha de imagem
e trilha sonora. Destarte, a riqueza perceptiva propria do cinema, € consequéncia da
presenca concomitante da imagem e do som. Neste sentido, tal como sinaliza Thais

Flores Diniz (1999), o som faz parte dos aspectos estilisticos do filme:

A musica e os efeitos sonoros encontram-se téo ligados as imagens
visuais que nao se pode falar de uns sem se referir as outras. O som
reforca a imagem e ajuda a defini-la. Embora sejam totalmente
entrelagcados, cada um tem seu percurso, do principio ao fim. (DINIZ,
1999, p. 84)

Podemos atestar essa premissa da autora analisando o filme O Pagador de
Promessas. Nele, Anselmo Duarte promove 0 encontro de todas as culturas e todas
as crencas nas escadarias da igreja Santa Barbara. Na primeira tomada do filme,
ouvimos sons de atabaques, para em seguida aparecer a imagem do terreiro de
candomblé. Nele, aos pés da imagem de Santa Barbara, vemos Zé ajoelhado, méos
em prece, com Rosa em pé ao seu lado, assistindo ao ritual. Logo em seguida, 0s
sons dos atabaques se misturam com o som do berimbau e da musica erudita. A
mistura de sons, que representam a mistura de crengas, acompanha a caminhada

de Zé, que carrega uma cruz nos ombros em dire¢do a capital, Salvador.
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Observamos, no filme, que em todos os momentos marcantes do conflito
dramético, o som que predomina € o do berimbau. O som estabelece a atmosfera do
filme em termos musicais, refletindo a atmosfera e a acdo. Ouvimos o som do
berimbau no momento da promessa, na caminhada de Z&, nos momentos de tensao
no embates com a igreja e outras forgas opositoras nas escadarias da igreja e no
final do filme, quando os “capoeiras” colocam o corpo de Zé na cruz e adentram na
igreja.

Em determinados momentos do filme, a for¢ca da igreja tenta sobrepor-se a
forca do povo. As batidas do sino da igreja almejam sufocar os sons do povo simples
da Bahia, que faz rituais religiosos e festivos nas escadarias da Igreja. Entretanto, a
forca das vozes da Bahia é superior a da igreja e isso causa desespero no Padre
Olavo, que do alto da torre percebe a alegria do povo. E, do alto da igreja, ele vé o
povo lavando as escadarias, jogando capoeira, sambando e entoando cantos

catdlicos na mais perfeita harmonia.

Além disso, a causa miuda de Zé do Burro ganha a simpatia da gente simples
da Bahia. Por isso, ele se torna uma ameaca a perda de autoridade da igreja. A
humildade e firmeza na crenca do herdi desestabilizam o poder instituido. Isso
também empodera o povo marginalizado da Bahia, pois na medida em que Zé vai
resistindo, o povo vai se aglomerando nas escadarias da igreja, trazendo para o
palco do conflito toda a alegria e a beleza do povo baiano, representado nos sons

gue s6 a Bahia tem.

Em O Bem-Amado, Guel Arraes criou uma trilha sonora de grande relevancia
na composicdo dos personagens na passagem do texto dramatico para a tela. No
contexto da estética ilusionista proposta pelo diretor, imagem e musica ancoram e
reforcam uma a outra. Através das musicas, 0S personagens vao sendo
descortinados na diegese filmica. Para Stam (2003, p. 245) “A musica é polissémica,
sugestiva, aberta a infinitas associacoes. [...] a musica mobiliza a psique substituindo
a mimese visual e literal pelo realismo da subjetividade e pela sensualidade do
pensamento.” Segundo Anelise Corseuil (2009), o cinema pode incorporar outras
formas artisticas como a pintura, a danca e a musica. Dentre essas formas artisticas,
consideramos a musica um dos elementos mais importantes do cinema, também
citado por Hutcheon na obra Uma Teoria da Adaptacdo (2011). Para a autora, a

musica se configura como um elemento que oferece equivalentes auditivos para as
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emocdes dos personagens, provocando reacdes afetivas no publico. O som pode
acentuar, reforcar, ou mesmo contradizer os aspectos visuais e verbais. Nesse
sentido, o repertorio musical do filme O Bem-Amado apresenta uma carga simbolica
na compreensdo do personagem, corroborando na andlise dos falsos mitos que

foram transpostos do texto draméatico para as telas.

Fazem parte da trilha sonora cancdes que sao temas daqueles que
consideramos 0s personagens centrais do filme, marcando-os com musicas
carregadas de simbolismo: temos uma cangao para Sucupira, um jingle para a
campanha de Odorico Paraguacu, uma cancéo de protesto para Vladimir de Castro
e uma cancao para a figura do cangaceiro Zeca Diabo. Temos também uma canc¢éo
para a historia de amor entre Neco Pedreira e a filha de Odorico (Violeta), histéria
paralela criada por Guel Arraes, cujas a¢ées lembram a histéria do amor impossivel

entre Romeu e Julieta, da peca homonima de Shakespeare.

De acordo com Robert Stam (2003), a musica no cinema ja tomou
classicamente diversas formas. Ela é produzida dentro do filme, podendo ser uma
gravacao preexistente, ou especificamente composta para o filme. No fiime de Guel
Arraes, a trilha sonora foi construida para sublinhar ou exprimir os sentimentos dos

personagens.

Sucupira tem uma masica tema. A cidade é aqui concebida como um
personagem do conflito dramatico, uma vez que ela é o agente responsavel pela
auséncia de mortos, dificultando a inauguracdo do cemitério. Todos os elementos da
cidade construidos para o filme remetem ao mito do paraiso. Tudo na cidade produz
longevidade e cura, 0 que acaba atrapalhando os planos de Odorico. A musica de
Sucupira, que abre o filme, cantada na voz de Caetano Veloso, sinaliza o projeto
ideoldgico do cineasta ao fazer de Sucupira 0 microcosmo da nacao. Sucupira é o
proprio Brasil (a alusdo ja estd no proprio nome de arvore). Nela, vemos belezas

estonteantes ao lado de problemas ha muito tempo insoluveis.

Esta terra onde reina o desatino
Reina o Sol no imenso da paisagem
Reina o gosto fatal desta viagem
Reina as marcas estranhas do destino
Reina o0 medo e o sonho do menino
Reina a paz na preguica e a magia
Reina o0 doce mandato da alegria
Junto as cores felizes da bandeira
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Reina o génio da raga brasileira
Seu encontro marcado com o divino

[.]

(Esta terra — Caetano Veloso)

Sucupira é o lugar das promessas e das contradicbes. Vemos elementos
paradisiacos reinando ao lado do medo e do desatino. Em Sucupira/Brasil alegria,
medo, preguica e paz reinam juntos e o destino desta terra é marcado pelo divino.
Temos ai uma ideia de nacdo entregue ao sobrenatural e levada pelas marcas
estranhas do destino. E por isso que a histéria de Sucupira nos é apresentada em
fatos que evidenciam uma circularidade, indicando uma eterna repeticdo nos
eventos da cidade. O falso mito, portanto, ndo esta representado apenas na figura
do politico Odorico. A propria cidade de Sucupira (Brasil) encerra um falso mito do

paraiso, tdo largamente cantado em verso e prosa.

Por aqui foi ha muito anunciado
Nossas vidas teriam mais amores
Sem baracgos, carrascos dos senhores
No tempo brevemente alcangado
Vaticinio permanente adiado
Ao futuro de quem somos cativos
Prisioneiros dos mortos e dos vivos
Vejo os bons velhos tempos sem memoria
Vé seguindo essa sombra va da historia
Sem raz&o, sem destino e sem motivo

(Esta terra — ([ié]etano Veloso)

Tudo que foi ha muito anunciado, revela-se falso. E o povo sem memoria, a
cada novo salvador, renova as esperancas de uma vida melhor. Odorico encarna a
figura mitica do homem do povo, por isso sua ascensao ao poder, novamente,
renova, na populacdo, os sonhos de uma vida com mais amores e menos
embaracos. As promessas de vida farta de amor e liberdade sdo permanentemente
adiadas, ou seja, sdo apenas promessas, vontade de “vir a ser’. Elas sao
impossiveis de acontecer dada aos eventos da historia que projeta uma sombra
sobre o passado e o futuro. A musica ndo nos revela quem faz as promessas da
construgdo do paraiso, mas sinaliza os falsos mitos que aparecem para vaticinar

promessas de vida farta e dias tranquilos.

Em Sucupira, o falso mito é Odorico Paraguacu. Odorico constroi uma
autoimagem a partir de qualidades que o elevam ao mito do heréi. Ele é o bem-

amado, o homem de bem, um herdi da historia nacional. O jingle da campanha dele,
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escrito pela compositora Nina Becker, repete no cinema a velha estratégia discursiva
dos politicos brasileiros desde sempre: fazem autopromocao na midia, a fim de criar
uma imagem de si relevante. No jingle, Odorico se posiciona como o grande lider,

adorado pelo povo, da estirpe de herdis nacionais como D. Pedro Il

Jingle do Odorico (Nina Becker)

O Bem-Amado, o grande lider.
Ele é o salvador.

O povo nao se esquece.

O povo tem memoria.
Ainda bem que ele voltou!

O patrao.
O empregado.
O analfabeto, o doutor.
Seja macho, ou seja, fémea, seja o bicho que for.

Quem Vvé o lado pobre, ndo se esquece do rico.
E Odorico!
Ladrao, covarde, tudo isso € mexerico.
E o Odorico.

O Bem-Amado, o grande lider.
Ele é o salvador.

O povo néo se esquece.

O povo tem memoria.
Ainda bem que ele voltou!

O patrao.
O empregado.
O analfabeto, o doutor.
Seja macho, ou seja, fémea, seja o bicho que for.

Quem ainda ndo nasceu, quem ja ressuscitou.
Todo mundo pede bis ele voltou.
Se é pro bem de todos, diga ao povo que fico.
Eu fico com o Odorico.
Eu fico com o Odorico.
Eu fico com o Odorico.
Eu fico com o Odorico.
Odorico.
Assim, a imagem de matrtir, lider, de Cristo ressuscitado, vai sendo construida em
torno do personagem. Odorico conhece o poder do povo e dele necessita para se
manter no poder. As estratégias discursivas so6 reforcam o falso mito. O personagem
engendra o discurso dos lideres da histdria nacional e se coloca na vanguarda da
histdria, trazendo para si a responsabilidade de resolver os problemas de Sucupira e
mudar o rumo do lugar. No entanto, é na prdpria diegese que a condigao de “falso” é

percebida pelo povo. Isso justifica a acdo de Zeca Diabo, o justiceiro do Sertéo.
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No filme, o cangaceiro acaba por se tornar o vingador do povo. Para ele,
escolheu-se uma cangéo que sintetizou a forca do homem brutalizado pela seca do

Nordeste e pelas injusticas sociais.

Carcara (Joao do Valle)
Carcara
La no sertéo
E um bicho que avoa que nem avi&o
E um passaro malvado
Tem o bico volteado que nem gavido
Carcara
Quando vé roca queimada
Sai voando, cantando,
Carcara
Vai fazer sua cacada
Carcara come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
O sertdo ndo tem mais roca queimada
Carcard mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada
Carcara
Pega, mata e come
Carcara
Num vai morrer de fome [...]

Assim, como o carcard da cancdo, Zeca € homem que sobrevive e ndo tem
medo: ele pega e mata. Vemos em Zeca Diabo, a forca do cangago presente no
filme. Guel Arraes estabelece uma contradicdo na composicdo do personagem,
quando o colamos em dialogo com a musica Carcara. Quando Odorico manda
Dirceu Borboleta buscar Zeca Diabo, o espectador ativa a memdria e volta as cenas
iniciais do filme, quando o cangaceiro entra na prefeitura e mata o prefeito Lidario
Correia. Nesse momento de tensdo, vemos o covarde secretario buscando as
pegadas do bandido, como quem analisa pegadas de animais. A musica cria uma
atmosfera que lembra os filmes de cangaco da década de 1950, conhecidos pelo
género Nordersten®*. A bem da verdade, a musica, percebida no plano
extradiegético, corrobora para a manutencdo da imagem do cangaceiro violento
popularizado nesses filmes. A construcdo dessas cenas ajuda a criar uma imagem
gue, no decorrer da diegese, é desconstruida. Zeca Diabo quebra o mito e muda a

histéria de Sucupira.

Outro falso mito criado no filme é Vladimir de Castro. Ele representa a

“‘imprensa marronzista”, tal como denomina Odorico Paraguagu. Imprensa marrom €

* 0 nome é uma alus&o aos filmes conhecidos como westerns americanos, popularizados por
Hollywood.
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uma expressdo pejorativa utilizada para se referir a veiculos de comunicagdo
(principalmente jornais, mas também revistas e emissoras de radio e TV)
considerados sensacionalistas. Buscam elevadas audiéncias e vendagem através
da divulgacdo exagerada de fatos e acontecimentos, sem compromisso com a
autenticidade. Para Odorico, “imprensa marronzista” sao todas as formas de
imprensa que falam mal do governo. De fato, Vladimir de Castro utiliza-se de meios
escusos para difamar a figura do prefeito. Ele manipula as noticias, sob a alegacao
de que utiliza as armas que tém. Lider do partido de oposicdo, a trilha sonora para

representar o personagem € cantada na voz de Jorge Mautner:

A Bandeira do Meu Partido (Jorge Mautner)

A bandeira do meu partido

€ vermelha de um sonho antigo
cor da hora que se levanta

levanta agora, levanta aurora!

Leva a esperanca, minha bandeira

tu és crianga a vida inteira

toda vermelha, sem uma listra

minha bandeira que é socialista! [...]

Os ideais presentes na cangdo caem por terra nas acdes de Vladimir. A
musica sinaliza a oposicdo presente na trama. A cor da bandeira € simbdlica no
filme, pois situa Vladimir no contexto politico do comunismo. No entanto, a oposi¢ao
troca de lado em Sucupira e no final da narrativa, Vladimir se torna situacdo no

poder, imprimindo um discurso que em nada lembra o conteddo da cancao.

Portanto, percebemos que, tanto na escolha da trilha sonora de O Pagador de
Promessas quanto em O Bem-Amado, os sons buscam refletir a atmosfera e a agéao
do filme. Assim, ndo ha como separar o som do conflito dramatico no filme, uma vez
que ele, ao lado das imagens, produz os efeitos desejados pelos diretores. A trilha
sonora desses filmes que foram adaptados de pecas teatrais reforca ideologias, faz
a leitura da sociedade e atualiza a critica dos problemas sociais e politicos, que

apesar de serem nacionais, se figuram como universais.

Todos os elementos apresentados no capitulo serviram para apontar as
singularidades de cada midia. Embora cinema e teatro (literatura) guardem
semelhancas estruturais que sdo muito importantes para a analise especifica de

cada uma dessas linguagens, ao estudar os processos de adaptacdo literaria e


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Pejorativa&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jornal
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Radiodifus%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/TV
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sensacionalismo
http://letras.mus.br/jorge-mautner/

213

teatral no cinema, temos que destacar suas especificidades, uma vez que se trata

de um processo marcado por diferencas.

Mostramos que a Narratologia apresenta ferramentas analiticas validas no
procedimento analitico de um filme. Apreendemos ndo apenas 0s eventos da
narrativa, mas os recursos cinematograficos utilizados por cada cineasta. Mostramos
como eles reproduziram no meio audiovisual, atraves de artificios estilisticos que lhe
sao proprios, os elementos primordiais do texto-fonte. Para além de um julgamento
acerca da eficacia do filme, o importante é mostrar o modo como a adaptacao

captura a esséncia do texto literario e o transforma em material audiovisual.

E importante compreender que no processo de adaptacdo estdo implicadas
incontaveis variaveis estéticas, culturais, sociais, econdmicas e politicas, cada qual
desempenhando um papel especifico nas escolhas criativas que serdo impressas no
filme. De acordo com Jodo Batista de Brito (1995), o critério estético deve
prevalecer. Além disso, ele deve ser revisitavel, ou seja, deve suscitar no espectador

o desejo de vé-lo novamente.

Ao analise qualquer filme, a tarefa do pesquisador € buscar neles os aspectos
relevantes do plano formal (questfes técnicas, estéticas e estilisticas) e do plano de
contetdo (implicacdo de sentido, imanentes e transtextuais) e a relagdo entre esses
dois planos. O filme também deve ter relevancia historica, o que equivale dizer que,
na época em gue foi realizado, ele deve ter contribuido para problematizar, de algum
modo, as convencdes do sistema cinematografico em geral, técnicas, semibticas,

culturais, ideoldgicas e estéticas.

Por fim, pontuamos aqui que nao utilizamos o ferramental teérico dos estudos
da Narratologia e da estética do cinema para descrever a passagem de um texto
draméatico para o cinema. O percurso metodoldgico do capitulo foi pensado para
compreender a producgédo cultural do Brasil nas décadas de 1950 e 1960.
Apresentamos as imagens que o periodo produziu. O estudo teorico serviu de base
para a compreensdo do herdi e do mito, contextualizado no tempo e no espaco.
Posicionamos, lado a lado, texto fonte e texto adaptado, apresentando diferencas

formais e tematicas, resultantes do processo de adaptacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

“As historias sgo, de fato, recontadas de diferentes maneiras, através
de novos materiais e em diversos espacos culturais; assim como 0s
genes, elas se adaptam aos novos meios em virtude da mutagéo —
por meio de suas ‘crias’ ou adaptacgbes. E as mais aptas fazem mais
do que sobreviver; elas florescem.”

(Linda Hutcheon, 2011, p. 59)

As adaptacfes da obra dramética de Dias Gomes é um exemplo da
sobrevivéncia a que Linda Hutcheon faz referéncia. As pecas teatrais ndo apenas
sobreviveram, mas floresceram no cinema e na televisdo. Impossivel falar de Dias
Gomes sem associa-lo a Zé-do-Burro e Odorico Paraguacu. Sofremos com o
primeiro e rimos com o Ultimo. Sao personagens marcantes no teatro, na televisao e
no cinema. Ao lado de outros personagens da producédo teatral do dramaturgo, a
exemplo de Cabo Roque (Roque Santeiro) e Sinhozinho Malta, eles formam um
retrato colorido do Brasil. Protagonizam historias que nos fazem pensar a condicéo
humana, tanto em nivel nacional, quanto em nivel universal. No entanto, os dramas
representados nas tragédias, nas comédias e nas farsas se afiguram ainda mais
brasileiros, na medida em que nos vemos refletidos nas histérias enredadas pelos

personagens das tramas.

O fato é que Dias Gomes fez uma leitura do Brasil e transpbs para o teatro
um painel sécio-politico-cultural do pais da segunda metade do século XX. Anselmo
Duarte e Guel Arraes, ao adaptar O Pagador de Promessas e O Bem Amado para o
cinema, prestaram um servi¢co de grande relevancia as artes: as telas imortalizaram
0s personagens das pecas, além de ampliar o leque de analise dos eventos da
nacéo. De fato, a pesquisa fez-nos ver que adaptacdes ressignificam as narrativas e
nos instigam a fazer novas leituras dos textos. O estudo problematizou questdes
importantes do teatro e do cinema no Brasil e sinalizou novas possibilidades de
incursdes nos estudos de adaptacdo. Portanto, no fechamento das reflexdes
trabalhadas nos capitulos da tese, retomamos as principais ideias abordadas, a fim
de apresentar algumas conclusfes das leituras feitas, a0 mesmo tempo em que
apresentamos tematicas que foram sendo descortinadas, no decorrer das pesquisas
feitas e aproveitadas nos estudo da tese. Para economia do texto, concentramos as

analises nas reflexdes que se configuram como o cerne da pesquisa, reservando
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para estudos posteriores outras tematicas que emergiram no processo de
construcdo do texto.

Na pesquisa que empreendemos ao tema, as historias floresceram e deram
frutos. A medida que as andlises eram feitas, iam surgindo novas inquietacées,
vieses que se ligavam direta ou indiretamente ao corpus da tese. As reflexdes
acabaram gestando novos olhares que nos levaram aos elementos do nordeste.
Pensando o filme adaptado de obra literaria como lugar de memoria, vimos que
mitos e herdis produzidos sobre/no nordeste povoaram e ainda povoam nOSSO
imaginario e nos fazem pensar as representacdes diversas de mitos popularizados
no teatro e no cinema. Ficamos com 0s mais recorrentes nas expressoes artisticas:
cangaceiros, beatos, coronéis e messianicos. Eles servem para pensar o Nordeste
como uma matriz seminal de diversas producdes artisticas engendradas desde as

primeiras décadas do século XX até os dias atuais.

No decurso da analise, apercebemo-nos de que muitas imagens forjadas, na
literatura e no cinema, serviram para criar um repositorio de representacfes de
elementos que constroem um imaginario social do Nordeste. Assim, o olhar sobre as
pecas O Pagador de Promessas e O Bem Amado despertou interesse em estudar
as imagens do nordeste, popularizadas no cinema e na televisdo. H4 um améalgama
de visdes acerca dos mitos e dos herdéis gestados no Nordeste, as quais precisam
ser repensadas e analisadas. Centralizamos nosso olhar em Dias Gomes, mas a
todo o tempo nomes da literatura, como Ariano Suassuna, Jodo Cabral de Melo
Neto, Graciliano Ramos, Rachel de Queiroz, Jorge Amado e José Lins do Rego,
“assombravam” nossas analises com personagens que se aproximavam daqueles

trabalhados na obra de Dias Gomes.

Além disso, ha que se pensar todo esse imaginario adaptado para o cinema e
para a televisdo. Sao diversas as representacbes de elementos simbdlicos do
nordeste em filmes, seriados e novelas. Alguns personagens sao construidos para
confirmar os mitos e os herdis presentes no imaginario popular e na produgéo
literaria; outros, atualizam ou quebram paradigmas construidos acerca dos simbolos
do nordeste. Assim, é preciso fazer um inventario dessas representacbes e
publicizar estudos da area e estudos sobre o imaginario nordestino presente nas

expressoes artisticas.
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Deixemos, entdo, essa angustia de continuidade para um novo recomeco e
figuemos com as reflexdes finais da pesquisa produzida. Os estudos apresentados
se debrucaram na relacdo existente entre literatura dramatica e cinema, tomando
como foco de andlise as pecas O Pagador de Promessas (1959) e O Bem-Amado
(1962), adaptadas para o cinema pelos diretores Anselmo Duarte (1962) e Guel
Arraes (2010). Cotejando texto dramatico e filmes, enfeixamos algumas reflexdes
sobre o teatro e 0 cinema brasileiros, o processo de adaptacao de textos literarios
para 0 cinema e 0s aspectos sociais, culturais e politicos do Brasil das décadas de
1950/1960 e estudos sobre herdis e mitos nas artes. Fechamos a pesquisa com
andlise do texto dramético e texto filmico a luz dos estudos da Narratologia e da

estética filmica.

Para dar conta dos objetivos pensados para a tese, centralizamos a pesquisa
na investigacao do hero6i vencido e dos falsos mitos na representacdo do Brasil no
teatro e no cinema da segunda metade do século XX. Os estudos comparativos
foram desenvolvidos, considerando o contexto social no qual situamos dramaturgo e
cineastas, assentando-os no tempo e no espa¢co onde emanavam seus diSCursos.
Isso porque a Narratologia, apenas, ndo daria conta da complexidade do trabalho
comparativo. Assim, apropriamo-nos do pensamento de Thais Flores Diniz (2009)
para ratificar a importancia de levar em consideracdo todos os elementos que
circundam e transformam o texto. Para compreender a poténcia dos filmes foi
preciso aproximar as obras dos textos fontes e da histéria, tendo em vista as
vicissitudes do contexto em que obras e filmes foram inseridos. Isso porque teatro e
cinema inserem-se em contextos sécio-histéricos e em projetos estilisticos proprios a
cultura brasileira de cada momento. Assim, na tese, orquestramos analises da
cultura, da historia e da estética do dramaturgo e adaptadores. Também levamos em
conta 0os aspectos da obra no teatro e no cinema, pensando o espectador e a teoria

gue embasou os estudos.

No processo de adaptacdo, nem o produto nem o0 processo existem no vacuo;
eles pertencem a um contexto — um tempo e um lugar, uma sociedade e uma
cultura. Portanto, ao analisar as pecas de Dias Gomes adaptadas para o cinema,
tivemos o cuidado de observar o contexto da narrativa dramatica e da producéo
filmica, justificando as incursdes nos estudos de Historia. Demarcamos a pesquisa

nas décadas de 1950/1960, periodo fértil ndo apenas para Dias Gomes, mas para
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toda uma geracédo de artistas que pensaram os problemas do Brasil, levando para as
artes o questionamento produzido pelos eventos do periodo. Teatro e cinema foram
pensados como instrumentos de formacdo da mentalidade do povo brasileiro em

uma época de tensdo em todos os setores da sociedade.

Dentre as inUmeras razdes que motivaram a pesquisa, destacamos aqui a
necessidade de desmitificar alguns posicionamentos acerca dos estudos de teatro e
de cinema. Era preciso mostrar que o teatro e o cinema, apesar de possuirem
linguagens distintas, guardam em comum com o0s demais textos em prosa a fungéo
de contar histérias. Isso justificou nossas incursées na andlise estrutural da
narrativa, cujos instrumentos de andlise sdo aqui utilizados. Apreendemos dos
procedimentos narratolégicos alguns elementos da organizacdo de uma narrativa e
aplicamos ao estudo das pecas de Dias Gomes e respectivos filmes, tendo em vista
0S personagens, o tempo, 0 espaco, a mise-en-scene, a focalizacdo e os pontos de
vista. Também foram investigados, na analise filmica, elementos da trilha sonora, no
sentido de verificar como as cancfes de um filme sado reveladoras dos personagens

e da trama.

A investigacdo levou em conta as especificidades das linguagens de cada
midia. Assim, no didlogo do texto dramatico com o cinema, mediante processo de
adaptacao, consideramos as diferencas entre as linguagens do suporte literario e do
suporte audiovisual. No texto que fecha a pesquisa, retomamos todos os pontos
elencados acima, apresentando consideracfes de cada capitulo. Como obras
auténticas em seu meio, as reflexbes finais pretendem somar aos olhares dos
artistas, o nosso olhar de pesquisador/leitor/espectador. Esse olhar representa o
resultado dos estudos feitos, acrescidos da nossa visdo de mundo e posicionamento

critico do contexto histérico abordado nas pecas e levado para o cinema.

Primeiramente, € preciso pontuar que discorrer sobre o teatro e o0 cinema, no
contexto histérico da segunda metade do século XX, foi uma tarefa ardua. As
tensBes sociais e contradicbes ideologicas do periodo revelaram posicionamentos
contraditorios nas formas de produzir arte no Brasil. Propostas de desenvolvimento
nacional e nacionalismo nas artes iam de encontro as interferéncias estrangeiras.
Havia uma subserviéncia ndo apenas politico-diplomatica, mas também econémica

e cultural do pais em relacdo aos Estados Unidos; E neste contexto que intelectuais
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e artistas tomaram para si o projeto de renovagao da cultura brasileira. Os estudos
empreendidos na pesquisa mostraram como a atuacdo de grupos e movimentos
redesenharam a paisagem social do Brasil e construiram um projeto de nacéo, a
exemplo do CPC (Centro Popular de Cultura), do grupo Arena e do Cinema Novo.
Sem desconsiderar o papel da muasica, de grande importancia para o despertar da
nacao, mostramos como o teatro e o cinema serviram como ponto de langa para o
desenvolvimento das artes no pais. Era preciso mostrar o Brasil ao brasileiro. Fazia-
se necessario apontar a realidade nacional e conscientizar o povo acerca de sua

condi¢cédo de subdesenvolvimento.

Dessa forma, teatro e cinema levaram para o publico o retrato da nacdo.
Podemos afirmar que as obras produzidas na época se constituem em documentos
importantes para a compreensdo da sociedade atual e do pais nos anos que
antecederam a ditadura. As décadas de 1950 e 1960 foram ricas de artistas e de
producdes artisticas. O periodo também foi rico de movimentos socais de forte apelo
ideoldgico. No conjunto, todos os grupos estudados na tese construiram um projeto
de nacdo, utilizando as artes como veiculo de divulgacdo de ideologias, além de

servir como meio de chegar até as massas e passar a mensagem.

O momento era de questionamento. Havia um descompasso entre a realidade
nacional e o ideério reproduzido nas artes, principalmente na tendéncia das artes em
emular herois fabricados, a fim de alimentar um imaginario de homem e sociedade.
Esses herdis ndo tinham valor operativo, pois em nada mudava a situacdo do
brasileiro. A condicdo de pais subdesenvolvido exigia uma tomada de posicao. Era
preciso repensar o pais e coloca-lo no eixo do desenvolvimento. Entretanto, para
construir uma imagem foi preciso destruir as imagens existentes. Isso explica o
percurso assumido nas artes, ao produzir obras que problematizaram a realidade

nacional, através do questionamento dos mitos e destruicdo dos herais.

Assim, a partir da segunda metade do século XX, reproduziram-se nas artes
novos idearios de her6i e houve um questionamento dos mitos presentes na
sociedade, tendo em vista 0 novo contexto historico e cultural delineado a partir da
década de 1950. Na construgcdo do her6i moderno, sua figura assumiu Nnovos
contornos, muitas vezes colando-os aos problemas do povo e da nagcdo. Como 0s

anseios do homem moderno eram outros, os herdis e mitos cultuados tentavam dar
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conta das necessidades do tempo, buscando capturar as singularidades da
sociedade.

E neste contexto que situamos Dias Gomes. Dialogando com os influxos do
momento e com as ideologias das expressodes artisticas, o0 dramaturgo inaugurou no
teatro um estilo préprio de fazer arte. Fez arte engajada em favor do povo. Produziu
pecas ricas em elementos subjetivos, mas também carregadas de uma forte
mensagem politica-ideoldgica. Isso explica o cerceamento de suas obras, imposto
ao dramaturgo pelos dirigentes do governo. A mensagem politica por tras dos textos
de Dias Gomes era visivel e incomodava os dirigentes da nacdo. Foi taxado de
subversivo e cerceado em suas atividades artisticas por fazer uma literatura em
favor do povo. Como Dias Gomes néo foi exilado, diversas vezes fora chamado para
depor. Isso acontecia sempre que os censores da ditadura imaginavam que ele

estaria fazendo atos de rebeldia através de sua arte.

O fato é que Dias Gomes posicionava o teatro como a arte mais ligada ao
homem, pelo carater de ato politico-social da representacdo teatral. Para o
dramaturgo, a importancia da participacdo do publico era percebida a medida que o
povo reconhecia no teatro um instrumento de mudanca, frente as injusticas. O teatro
sempre foi visto pelo dramaturgo como uma arte desalienante e transformadora da
sociedade. Nao bastava ajustar o teatro ao mundo atual. Para o dramaturgo, “O
teatro deve ajustar-se ao mundo e estar apto a reproduzi-lo, mas é preciso também
que seja capaz de atuar concretamente sobre ele.” (GOMES, 1998, p. 305). Dias
Gomes tinha consciéncia de que néo poderia transformar 0 mundo apenas através
do teatro, mas poderia transmitir a consciéncia da necessidade dessa

transformacéo.

A preocupacdo com a vida do povo brasileiro € marca de quase todas as
pecas do dramaturgo. No estudo sobre as pecas O Pagador de Promessas e O
Bem-Amado, percebemos uma leitura de Brasil e da condicdo do homem. Al
encontramos um individuo que nédo esta satisfeito com a realidade e tenta muda-la
através da conscientizacao da realidade opressora, sinalizando as possibilidades de
mudancas. Para Dias Gomes, o teatro ndo poderia deixar de preocupar-se com 0s
problemas e angustias do povo; deveria ter, antes de tudo, o objetivo de defender os
interesses do povo e de, consequentemente, apresentar, analisar e interpretar a

realidade criticamente, visando a conscientizagédo de seu publico.
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Dias Gomes apresentou herois vencidos e falsos mitos através de narrativas
onde o povo brasileiro viu-se representado. A tematica foi desenvolvida na
perspectiva de quebrar paradigmas. O dramaturgo desconstruiu idearios do heroi e
do mito assentados nas grandes narrativas. O cinema acompanhou a linha de
pensamento e adaptou para as telas os herdis em queda e mitos que ndo possuiam
validade. Assim, para compreender as narrativas e estabelecer um diadlogo do teatro
com o cinema foi preciso conhecer a figura do herdi e compreender os sentidos dos

mitos nos discursos produzidos nas artes.

Na pesquisa desenvolvida sobre a temética, percebemos que houve uma
atualizacdo na analise do heréi e dos mitos na passagem do tempo, notadamente,
no contexto da modernidade. O herdi foi revestido de humanidade e houve uma
ressignificacdo dos mitos. Assim, nas expressdes artisticas, o herdi e o mito foram
pensados a luz dos eventos sociais e questionados na sua eficicia. A atualizacdo
nao significou exclusdo, mas possibilitou um repensar, a partir de outras

perspectivas.

O fato € que a evolucéo das sociedades trouxe no seu bojo o distanciamento
do homem da sua condicdo primeva. Os modelos inquestionaveis do passado
tornaram-se inoperantes no tempo presente e 0s mitos, tal como eram concebidos
pela sociedade arcaica, foram perdendo validade. Isso ocorreu porque sua
sobrevivéncia nas sociedades primitivas estava relacionada a reversibilidade do
tempo. Acontece que 0 nosso tempo vive em constante estdgio de mudanca, o que
era virtude no passado, passou a ser vicio no presente. A irreversibilidade do tempo
€ a marca do homem moderno. Relembrar um fato da histéria ndo significa

reatualiza-lo.

Nos estudos sobre herdéis e mitos, vimos que nédo existem sociedades sem um
mito ou herdi mitico. Em todos os tempos e em todos os lugares o legado do mito se
faz presente. O mito existe porque precisamos de modelos para nos guiar. Essa
afirmacdo de mitélogos, retomados nos estudos dos revisionistas do tema, foi
guestionado no teatro e cinema brasileiros das décadas de 1950 e 1960. A leitura
que fazemos da obra de Dias Gomes e sua ressonancia em diversas outras pecas,
novelas e filmes sintetiza o pensamento da época. A figura do grande herdi nao
representa 0s anseios de um povo que precisa desvelar suas reais condi¢des, sem

nenhum tipo de mascaramento da realidade, nem idealizar para a nacdo uma figura
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mitica de um herdi salvador. Por isso, o0 teatro e 0o cinema inauguraram o heroi
representativo. S&o herois que néo idealizam nem mascaram a realidade do pais,
mas estdo colados ao tempo e a histéria para passar uma mensagem valida, que

desperte no povo uma consciéncia social e politica.

Isso explica a queda dos herdéis. Sdo herois vencidos por forcas superiores
que surgem para esmagar o heréi. No entanto, o esmagamento é s6 no plano fisico.
O heréi cai, mas mantém intacta sua dignidade. Por isso, a mensagem tem poder
operativo, uma vez que desperta 0 povo de seu estado de letargia e promove um
‘chamamento” para a luta. No teatro, Dias Gomes desenhou para o periodo o perfil
do herdéi vencido e criou personagens como Zé-do-Burro e Branca Dias. Ironizou o
her6i com Cabo Roque e ridicularizou o mito com Odorico Paraguacu e Floro

Bartolomeu.

No tratamento do mito, os artistas do periodo problematizaram a imutabilidade
na relacdo do homem primitivo com 0s mitos que o0 guiavam. Mostrou que a
passividade, marca das sociedades primitivas, ndo se sustenta no contexto atual de
sociedade. O homem moderno questiona sua vida, sua crenca, suas verdades. Ele é
um ser em processo, em eterno devir. Na sociedade moderna ndo existem verdades
prontas e imutaveis, mas possibilidades de explicacdes diversas para 0 mesmo fato
ou fendbmeno. Salvo os casos em que a religido consegue manter o homem ligado
ao sagrado, o que se observa na atualidade é que homens e mulheres rejeitam
formas de agenciamento. Assim, a repeticdo que mantinha o homem ligado ao
evento mitico, no atual contexto de sociedade, ndo produz nenhuma eficacia na
construcéo do ser. O fato € que, na modernidade, o homem se vé como o resultado
de eventos que ocorreram na sociedade, 0s quais sdo responsaveis pela

modificacdo de sua forma de pensar e agir.

Assim como na ciéncia atual ndo ha uma verdade imutavel e derradeira, mas
apenas hipoteses que podem ser refutadas por estudos posteriores, a mesma forma
ocorre na esfera moral. Na sociedade moderna, ja ndo existe um fundamento fixo
para os principios morais do homem. A vida, tanto no seu saber quanto no seu fazer,
tornou-se hoje uma queda livre, tal como afirma Joseph Campbell nos estudos do
heréi e do mito na sociedade moderna. Revisitar os estudos desse mitdlogo foi
crucial para a compreensdo do herdi e do mito na sociedade moderna. Buscamos

nos estudos de Joseph Campbell, respostas que nos explicassem de que forma se
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vive 0 mito na atualidade e o que significou a dessacralizacdo dos eventos

mitologicos.

O mitélogo nos revela que a vida moderna requer uma forma atualizada do
herdi mitico e do mito. Na discusséo do herdi, na dramaturgia moderna, foi preciso
repensar o conceito do herdi a partir dos questionamentos de Anatol Rosenfeld. Ao
analisar os herois produzidos e reproduzidos nas artes da segunda metade do
século XX, percebemos que o herdi contemporaneo se distingue dos demais
individuos pela firmeza de carater e disposicdo para a resisténcia, mesmo sabendo
que isso poderia leva-lo a destruicdo. O fato é que os herbis modernos se
distanciam dos herdis classicos tanto pela origem, por pertencerem a classe dos
homens comuns, quanto pelos feitos, que em nada se aproximam dos feitos

grandiosos dos herdis presentes nas grandes narrativas.

O herdi de nosso tempo fala da realidade que nos cerca porgue pertence a
essa realidade. Ele é um heréi representativo e a eficacia de sua jornada estd no
comportamento que assume diante dos embates dele com o mundo. Incapaz de
modificar uma realidade, o her6i se mantém integro em sua conduta e por iSso
acaba sendo vencido. Teatro e cinema fizeram essa leitura de Zé-do-Burro, porque o
contexto politico e social do Brasil, da década de 1960, ndo permitia outro destino
para o herdi, e a queda de Zé-do-Burro produziu eficacia ideolégica. Seu pathos
produziu consciéncia no leitor/espectador, possibilitando tomadas de posicdo diante
dos eventos na sociedade. Portanto, a tragédia de Zé-do-Burro reflete a tragédia do

povo brasileiro que viveu aqueles anos tensos que antecederam a Ditadura Militar.

Nos estudos que fizemos do her6i e do mito, também discorremos acerca do
papel dos signos de mass media na relacdo estabelecida com os mitos. Tomamos
conhecimento que Pierre Brunel (1998) sublinha o papel capital preenchido pela
literatura e pelas artes — em nossos dias, pelo cinema — o de ser o conservatorio de
herdis e mitos; ndo cultuamos o herdi mitico nem vivenciamos os mitos tal como
fizeram os primitivos, no entanto, eles estdo presentes em nossas vidas, orientando
condutas e modelando vidas. Os modelos que seguimos, os mitos e heréis que
cultuamos, sairam do papel - lugar sagrado da literatura - para ocupar lugar de
destaque no cinema e na televisdo. Sao esses mitos e herdis que nos rodeiam e

sdo eles que devemos analisar para compreender 0s eventos da nossa historia. Na
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cultura moderna, ha uma tendéncia em identificar como mito idolos da cultura de

massa e politicos carismaticos.

O mito do mundo moderno passou por um processo de dessacralizagdo. A
ideia da origem é abolida na modernidade, como também a concepc¢ao de fundacgéo
presente no mito primitivo. No entanto, os personagens mitificados pelos signos da
cultura de massa sao concebidos como modelos a serem seguidos. Eles se
tornaram os paradigmas do mundo moderno, responsaveis pelo delineamento da
nova sociedade que se formara desde que os homens dessacralizaram 0s mitos e
retiraram o carater sagrado das acbes do homem. A tendéncia atual € voltar-se para
0 modelo exemplar, por isso encontramos personalidades imitando a vida dos
deuses e dos herdis miticos, ao menos no nivel do seu comportamento. Desses
personagens, a mass media soO retém as qualidades, como se ndo houvesse falhas,
as quais sdo inerentes a figura humana. Tornam-se figuras perfeitas capazes de
inspirar geragdes; transformam-se em modelos exemplares, mitos a serem imitados.
A propaganda de massa € responsavel pela disseminacdo desses mitos. Exploram
comercialmente a figura mitica e incitam mudancas no comportamento e ideal da
populacdo. Sao frageis figuras que necessitam da midia para manter sua eficicia
sobre a populacdo. Também s sobrevivem a custa da manutencdo dos valores que
congregam perdendo sua eficacia quando esta ndo se mantém, desmoronando a

figura mitica.

Ao apresentar herdis e mitos na dramaturgia, Dias Gomes problematizou a
sociedade moderna, pois inverteu a condicdo de herdi e questionou a validade dos
mitos. O dramaturgo situou os herdis e 0os mitos em um contexto de sociedade
moderna e desvelou as contradicdes do periodo nos arranjos sociais. Observamos
nas pecas de Dias Gomes a presenca de personagens populares e uma prosa
carregada de tragos regionais, elementos que entram em desacordo com a tradicao
aristocratica do classicismo. Podemos entdo falar em uma atualizagdo da tragédia
classica aos moldes da sociedade moderna. Dias Gomes, tal como outros grandes
nomes do teatro brasileiro, soube levar para os palcos historias em gque as pessoas
pudessem se identificar, ou seja, dramas de teor universal, mas figurados em

contextos locais.

Devido ao seu carater contestador, subversivo, Dias Gomes teve todas as

suas pecgas censuradas, impedidas de serem encenadas. Mesmo aquelas que
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conseguiam autorizacdo para serem encenadas nos palcos, foram vetadas as
vésperas da apresentacdo, impedindo-o de exercer seu potencial artistico. E foram
muitas pecas que s6 ficaram conhecidas quando a ditadura entrou em um estagio
mais brando: O Santo Inquérito, O Bergco do Herdi, A Invasédo, A Revolucdo dos
Beatos, sO para citar as mais representativas. Impedido de exercer sua inventividade
no teatro, Dias Gomes mudou mais uma vez seu caminho, indo para a televiséo. L4,
viu-se diante da possibilidade de entrar em contato com uma plateia
verdadeiramente popular. Essa perspectiva ascendeu-lhe novamente a forca
propulsora com que trabalharia seus textos. Decidido a quebrar os preconceitos
criados em torno da televisdo, Dias Gomes sentiu-se desafiado a provar que nao
existia arte maior ou menor, mas artistas maiores e menores. Na televisdo procurou
criar uma linguagem propria para um género que nascera do folhetim no século XIX,

€ que no seu percurso incluiria a radionovela e o filme, até chegar a televiséo.

Durante o periodo em que trabalhou para a Rede Globo, Dias Gomes exerceu
0 que tinha se posposto a fazer: criar uma identidade propria para as suas novelas,
muitas delas adaptacfes de pecas teatrais escritas no periodo da Ditadura Militar e
proibidas pela censura. Dentre os grandes sucessos de Dias Gomes na televisdo, o
mais representativo foi a adaptacdo que fez de O Bem Amado para as telas.
Apresentada como telenovela, a histéria de Sucupira chegou a estrondosa marca de
180 capitulos, mantendo o mesmo nivel de producéo do principio ao fim. O sucesso
da novela levou Dias Gomes a questionar sobre a obra de arte na televisdo. Uma
arte para as massas, cerceada por imposicoes e limitacoes de toda ordem, em prol
das necessidades capitalistas da emissora. O carater efémero da televisdo nao
impedia que se desenvolvesse um trabalho que levasse o publico a adotar uma

atitude reflexiva diante da realidade vivida.

Analisando a produgcdo dramatica de Dias Gomes, identificamos uma
caracteristica comum as suas pecas: elas nasceram sob o signo da adaptacdo. Do
teatro, elas migraram ora para a televisdo ora para o cinema. Em todas as midias o
texto se transformava em obra de arte da mais alta qualidade. Direcionando a
analise para o cinema, as pecas adaptadas sdo um capitulo a parte na compreensao

das narrativas desenvolvidas para as telas.

Anselmo Duarte adaptou O Pagador de Promessas em 1962. O diretor

percebeu na poténcia da tragédia de Zé-do-Burro a matéria para a producdo de uma



225

obra prima do cinema brasileiro da época. Viu na tragédia encenada por Leonardo
Vilar, a possibilidade de produzir um filme para concorrer ao festival de Cannes.
Ganhou a Palma de Ouro em Cannes e o reconhecimento no Brasil. Apesar das
criticas dos integrantes do Cinema Novo, o fato é que foi Anselmo Duarte quem
imortalizou o texto de Dias Gomes no cinema e divulgou a producao cinematografica

brasileira no mundo.

Em 2010, Guel Arraes levou para o cinema a historia de Odorico Paraguacu,
adaptacdo da peca O Bem-Amado. Atualizou a historia de Sucupira e apresentou
um olhar sobre os eventos politicos do Brasil no periodo que tem inicio com a
renuncia de Janio Quadros, na década de 1960, até os movimentos pelas “Diretas
Ja”, na década de 1980. Guel Arraes e Anselmo Duarte utilizaram o texto de Dias
Gomes com o propoésito de fazer uma leitura da realidade brasileira. Porém, no caso
especifico de Anselmo Duarte, devido a aproximacgao temporal do texto fonte com o
filme, podemos afirmar que ambos — dramaturgo e diretor — usaram as mesmas
lentes na producao do texto O Pagador de Promessas. Eles vivenciaram a historia
ao mesmo tempo em que escreviam sobre ela, apontando um processo dinamico da
sociedade que influencia o autor ao mesmo tempo em que o artista influencia a

sociedade.

A andlise comparativa entre texto dramético e adaptagbes filmicas revelou
gue a distancia temporal modifica o olhar sobre a obra de partida. Isso porque o
tradutor esta sujeito as especificidades de seu tempo, tanto no que se refere aos
aspectos da historia, quanto no que tange as questdes estéticas e estilisticas. Guel
Arraes teve a vantagem de adaptar O Bem Amado em um recuo temporal de mais
de cinquenta anos. Isso permitiu ao cineasta uma leitura mais ampla dos eventos da
histéria, podendo perceber no recorte diacronico dos eventos histéricos diversas
leituras da nacdo. Acrescenta-se a isso, o fato de Guel Arraes pertencer a uma
familia de longa tradi¢cdo no cenario politico do Brasil. Ele vivenciou os bastidores da
politica nacional pernambucana, por isso h4 uma marca da politica brasileira na

construcéo do personagem Odorico Paraguacu.

As reflexbes acerca dos filmes adaptados das pecas de Dias Gomes
permitiram concluir que o cinema € capaz de mostrar imagens realistas. No entanto,
0 éxito de um filme esta muito mais na exploragcéo dos recursos cinematograficos do

que no desenvolvimento da acdo. Vimos, também, que texto teatral e texto filmico
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sdo obras independentes, mas relacionadas. O texto adaptado n&do pretende
substituir o texto fonte; portanto, ndo existe perda quando adaptamos uma obra do
teatro para o cinema, mas o0 nascimento de uma nova obra. Nesse sentido, foi
necessario apresentar no corpo da tese estudos teoricos sobre o processo de
adaptacao, a fim de compreender como se da a passagem de um texto literario para

0 cinema.

Os estudos de adaptacdo mostraram que a reescrita de uma obra altera o
sentido do texto fonte, uma vez que introduz novos conceitos, dialogando com o
contexto de producdo. Esse € o caso das pecas O Bem Amado e O Pagador de
Promessas, cujo percurso segue do teatro para o cinema. Na passagem entre
midias, devemos considerar o periodo em que pecas e filmes estédo localizados. Em
menor grau, o filme de Anselmo Duarte, mas seguramente, o filme de Guel Arraes,
produzidos meio século depois das pecas encenadas, configuram-se em exemplos
de adaptacdes afetadas pela passagem do tempo. Isso vem justificar as alteragdes
feitas pelo diretor, a fim de adequar os filmes as ideologias da sociedade receptora.
Guel Arraes produziu um filme para uma audiéncia distinta do publico receptor do
texto produzido por Dias Gomes, na década de 1960. As particularidades
encontradas no filme de Guel Arraes apontam para a discussdo abordada no
capitulo da tese sobre o processo de adaptacdo. O tradutor estd sujeito as
especificidades de seu tempo, tanto no que se refere aos aspectos da historia

guanto no que tange as questdes estéticas e estilisticas.

Tal como posto por Jacques Aumont (2013), o cinema é concebido como o
veiculo das representacfes que uma sociedade da a si mesma. Na medida em que
0 cinema tem capacidade para reproduzir sistemas de representacdo ou articulacao
sociais € que foi possivel dizer que ele substituiu as grandes narrativas miticas. A
tipologia de um ou mais personagens sao representativas ndo apenas de um
periodo do cinema, como também de um periodo da sociedade. Nesse sentido,
devemos levar em conta os aspectos ideoldgicos. As escolhas do diretor visam
influenciar o espectador, tendo em vista os valores que querem passar mediante as

escolhas feitas na producgéo filmica.

Na analise das referidas pecas adaptadas para o cinema, ficou evidenciada
gue motivos diversos levam diretores a produzirem filmes a partir de obras literarias.

No recorte que fizemos dos estudos de adaptacdo, mostramos a relagao instigante
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existente entre literatura dramatica e cinema. Dada as similaridades e diferencas das
midias (teatro e cinema), o olhar do adaptador € sempre decisivo na releitura de um
texto, por isso tomamos as pecas e os filmes como obras auténticas, originais no
meio em que se encontram. Destarte, a aporia da fidelidade passou ao largo na

andlise feita do processo de adaptacdo das pecas de Dias Gomes para o cinema.

No percurso de congragamento de estudos tedricos para embasar a andlise
das pecas e filmes, registramos a contribuicdo de autores que estudam 0 processo
de transposicdo de textos literarios para o cinema. Teoricos e estudiosos da area de
adaptacdo atestam a liberdade do adaptador no que tange ao processo de
transposicdo do texto literario para o cinema. Citamos Robert Stam (2008; 2010),
para quem fidelidade ao texto de partida deixou de ser critério na pratica de
adaptacdo cinematografica. Seguindo a linha de pensamento de Linda Hutcheon
(2011), atestamos que a adaptacdo é uma forma de repeticdo sem duplicacdo, por
isso a mudanca na passagem do texto draméatico para a tela é inevitdvel e mesmo
desejavel. Mesmo quando o diretor pretende ser fiel ao texto fonte, essa “fidelidade”
€ impossivel, uma vez que o olhar é outro e 0os meios de producdo também sao

diversos e especificos para cada midia.

A adaptacdo passou a ser vista como expressao do processo cultural em
constante mutacdo ou como dialogo intertextual. A ubiquidade e popularidade da
adaptacdo, através das culturas e dos séculos, autenticam a necessidade de
estudos na area, abarcando o texto literario para o cinema, a0 mesmo tempo em
que sinalizam outras formas de adaptacdo. Para Huctheon (2011), uma obra s6 é
experienciada como adaptacdo quando o individuo conhece o texto fonte.
Conhecedor da obra de partida, ele pode estabelecer relagcdes entre as midias.
Assim, pensar os filmes como adaptacdes significa pensa-los como obras
‘palimpsestuosas’, assombradas a todo o momento pelo texto fonte e outros textos.
Quando conhecemos o texto, percebemos o assombro direcionado a recepcao da

obra, pois declaramos abertamente a relagédo entre texto fonte e adaptacgéo.

Embora cinema e teatro guardem semelhancgas estruturais que sao muito
importantes, inclusive para a conformacéo especifica de cada uma das linguagens,
ao se estudar o processo de adaptacao filmica do texto literario, temos que destacar
que se trata de um processo marcado por diferengas. Portanto, a analise do texto e

a analise do filme sdo procedimentos diferentes. Estamos analisando um texto que
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nasce para os palcos e que segue para as telas. Temos ai duas passagens que
ficam na memoria do leitor/espectador. O importante é perceber que nem a

performance no palco nem a historia nas telas explicam o texto.

Nesse sentido, levamos em consideracdo os argumentos de autores que
proclamam a necessidade do leitor conhecer o filme como adaptacdo, mas
acrescentamos outras reflexfes a questdo. Quando um diretor leva para o cinema
uma obra adaptada, vemos nos créditos do filme a sinalizacdo do fato. Geralmente,
a divulgacédo do filme anuncia amplamente a relacéo do filme com a obra de partida,
com reais inteng6es mercadoldgicas. No que se refere ao filme, consideramos um
fato importante: a performance dos atores e a producao do filme levam o espectador
a buscar o texto fonte, quando ele ndo o conhece. Aqueles que conhecem o texto

tém curiosidade de assistir a representacéo visual, tanto no palco quanto nas telas.

Na relacdo que o cinema estabelece com o publico, é importante fazé-lo
perceber que a leitura do filme n&o deve estar atrelada a obra. A passagem do texto
dramatico para o cinema aguca O senso critico e a criatividade de leitores,
espectadores e ouvintes. As historias lidas ajudam a produzir novas histérias, Unicas
para aquele leitor. Ao adaptar para o cinema um texto destinado ao teatro, cria-se
outra obra, outra realidade artistica, construida por outros signos, ou, em termos

aristotélicos, por outros meios de imitacéo.

O texto literario e, por conseguinte, o teatral, € plurissignificativo,
possibilitando varias leituras. Cada leitura que se quer valida recorre a elementos
dentro do texto e fora dele, a fim de comprovar seu ponto de vista. Ao pesquisador
cabe utilizar ferramentas analiticas para avaliar a qualidade do filme adaptado. E de
grande eficacia perceber, na construcdo das cenas, a capacidade do filme de
reproduzir no meio audiovisual, através dos artificios que lhe sdo proprios, 0s
elementos primordiais do texto fonte. O essencial nesse processo € verificar o modo
como a adaptacdo captura a esséncia do texto literario e a transforma em material

audiovisual, através de elementos equivalentes na linguagem cinematogréfica.

No estudo das pecas adaptadas para o cinema, percebemos que no processo
de adaptacdo estdo implicadas diversas variaveis estéticas, culturais, sociais,
econdmicas e politicas. Cada uma dessas variaveis desempenha um papel
especifico nas escolhas criativas que serdo impressas no filme. Isso sem contar o

papel do espectador/leitor na recepg¢éo da obra. Nem o teatro, o livro, ou o filme s&o
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capazes de esgotar a descricdo de um universo dramatico. O mundo possivel do

drama precisa sempre ser complementado pelo receptor.

Pontuamos, aqui, que o estudo ndo contemplou a recepcdo dos filmes.
Optamos por ndo analisar as implicacdes dos filmes adaptados no cinema por
acreditar que essa é uma discussdo que demanda um processo investigativo
distinto, ndo cabendo reflexdes esparsas dentro do escopo principal tracado na tese.
O leitor € o construtor de sentido, por isso a recepc¢do de uma adaptacao deve ser
investigada como um objeto de pesquisa proprio e com chaves interpretativas

distintas.

Para a tese, elegemos as variaveis que deram conta dos elementos estéticos
e culturais de um texto dramatico na passagem para 0 cinema, considerando o
contexto socio-politico no qual estdo inseridas as obras e 0s eventos da cultura do
periodo analisado. Recorremos a Narratologia como instrumento metodoldgico para
pensar a organizagao do filme. Apreendemos a linguagem do filme para mostrar
como 0 cinema se apropriou do texto teatral e transformou a histéria em outra

histdria, construida a partir dos recursos cinematograficos.

O estudo apresentado sobre a construcdo das narrativas na passagem do
texto para as telas mostrou que a dinamica do texto teatral ndo pode ser capturada
no cinema sem mudancas. Cada midia apresenta sua dindmica prépria na
composicédo da narrativa. E isso que tornam as obras singulares. Assim, levamos
em conta a trilha de imagem e a trilha sonora na construcdo da narrativa filmica.
Todos os elementos discutidos no terceiro capitulo serviram para mostrar que o
cinema dispde de elementos distintos para capturar uma imagem representada no
texto escrito. O cinema tem a mao elementos diversos, 0s quais sao utilizados na
composicdo da diegese, dai abarcarmos a preocupacao com as palavras escritas,
faladas, sons, imagens em movimento, efeitos sonoros e diversos outros recursos

responsaveis pela construcao da narrativa.

No que tange ao processo narrativo das obras O Pagador de Promessas e O
Bem Amado na passagem para o cinema, sinalizamos os elementos da Narratologia
por considerarmos teatro e cinema artes narrativas. Portanto, narrador, foco
narrativo, espaco, tempo e personagens foram pensados sob a perspectiva da
analise estrutural da narrativa. Todo o estudo foi perpassado pela tematica do herdi

e do mito. Utilizamos o contexto social, os eventos da historia e a analise dos textos
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para problematizar o herdi vencido e os falsos mitos na producéo teatral de Dias

Gomes na passagem para o cinema.

As obras foram pensadas como uma obra de arte e como um documento de
compreensao da realidade do Brasil, particularmente os eventos nas décadas de
1950 e 1960, fazendo um contraponto com o atual contexto de sociedade. A analise
das obras possibilitou algumas conclusdes pontuais. Iniciando a reflexdo com a obra
O Pagador de Promessas adaptada no cinema, percebemos que a angustia de Zé-
do-Burro reflete a angustia do cidaddo ao ter sua liberdade cerceada. A saga do
herGi remete a tensdo entre 0 homem simples e as engrenagens sociais que 0
oprimem e o cerceiam, demarcando socialmente os lugares das instancias de poder

e espacos de submissao.

O filme quebra o ideéario do herdi classico que aceita o destino por acreditar
ser ele fatal, eterno e imutavel. H4 uma inverséo da condi¢do do herdi, ao posiciona-
lo em uma situacdo reveladora de sua auséncia de poténcia, fazendo-o um ser
guestionador, mesmo que ndo seja dotado de forca ativa. Além disso, seus
personagens ndo sao atemporais, mas produzidos em um dado -contexto,
geralmente postos como vitimas das engrenagens sociais. Na analise do filme,
percebemos as contradicdes da sociedade e as relagdes de poder que demarcam o0s
espacos sociais em nome de uma ordem. Apesar da distancia temporal, a luta de
Zé-do-Burro parece atual. Isso porque 0 embate entre o0 personagem e as instancias
de poder (igreja, imprensa e policia) mostrou a luta do homem para manter-se
integro em suas convicgdes. Assim, a queda do heréi decorre dessa tensédo e
mostra 0 esmagamento do homem desprotegido e so.

O fato € que na obra, ha um quadro assaz negativo das instancias do poder.
Nas narrativas (teatral e filmica), o homem do povo, sozinho, ndo consegue mudar
uma realidade. Anselmo Duarte, no filme, ndo modifica a leitura do texto fonte. Na
verdade, o que vemos no filme é a vitoria do povo. Ele se faz muito mais ativo no

filme e representado em toda a sua potencialidade.

Com relagéo ao filme O Bem Amado, temos uma narrativa que também pensa
o Brasil, mas sob o signo da comédia. Nela, sai de cena a figura do heréi para
assumir o falso mito. Odorico Paraguacu representa toda a classe de politico
disseminada pelo Brasil. Os falsos mitos povoam o imaginério porque sua presenca

€ recorrente em todas as épocas. Ele existe porque é alimentado pela ignorancia do
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povo, que se deixa ludibriar por discursos bem engendrados e por falsas promessas.
Essa leitura € posta implicitamente no teatro, por conta da censura existente, mas
explicitamente no cinema. Dias Gomes deu vida aos falsos mitos no teatro para
fazer uma critica ao Brasil. No cinema, Guel Arraes atualizou e ampliou no texto de
Dias Gomes a corrupgao politica. Na peca, vemos um partido conservador que vive
da corrupcdo e do superfaturamento de obras. Contra ele, temos um partido de
esquerda que luta em favor do povo e dos oprimidos. No filme, ndo ha visao
maniqueista, em que Odorico encerra as forcas do mal e Neco Pedreira encerra as
forcas do bem. Guel Arraes apresenta, no cinema, uma visao atualizada da politica,
mostrando um posicionamento ambivalente dos partidos politicos. No filme, temos
um partido conservador corrupto, mas também um representante da esquerda, tal
como vemos no cenario politico atual, cheio de vicios e defeitos. Vladimir de Castro
se acha dono da verdade, mas assim como Odorico Paraguagu, atropela o povo em
nome do poder. Percebemos no filme uma reflexdo sobre a historia politica do Brasil
desde a década de 1960 até a atualidade. Em comum com Dias Gomes,
percebemos que Guel Arraes também faz uma leitura acerca da manutencdo de

politicos corruptos no poder: é a pobreza que alimenta o mito.

O cinema toma as obras de Dias Gomes e produz filmes cuja proposta é fazer
0 espectador pensar, ndo apenas em termos de Si mesmo, mas pensar 0 outro e a
realidade imediata. Tanto a tragédia quanto a comédia serviram a esse proposito no
cinema. Dessa forma, abolimos da nossa analise qualquer posicionamento que
priorizasse um género em detrimento do outro. Vemos 0s textos (teatrais e filmicos)
como uma obra de arte representativa da cultura e da sociedade. Por serem
adaptacdes, vemos nos textos de origem e obras adaptadas signos um do outro,
transformados pela passagem entre midias e pelo contexto, mas que guardam
elementos que ligam um texto ao outro texto. A analise comparativa mostrou que um
filme ndo abandona seu referencial quando faz adaptacédo de uma obra literaria, mas
esse didlogo proficuo ndo deve ser tomado como parametro valorativo de um texto

em detrimento do outro.

Outro elemento considerado no estudo diz respeito aos atores e atrizes. Ao
longo dos capitulos, citamos 0os nomes dos atores e atrizes que interpretaram 0s
personagens das pecas gomianas. Isso porque consideramos o/a ator/atriz como

elemento indispensavel na historia. Trata-se de um leitor importante, pois € quem
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transforma as informacdes do texto (psicologicas, fisicas e circunstanciais) em
imagem visual, dando ao personagem um estilo proprio. Tal fato explica a escolha
de Anselmo Duarte em aproveitar o0 mesmo ator da peca para o filme (Leonardo
Vilar). Sua preocupacédo era a identificacdo do publico, uma vez que a atuacéo
brilhante do ator nos palcos, fez com que o personagem Zé-do-Burro ficasse
atrelado a sua imagem. Contrariamente, Guel Arraes esperou a passagem do tempo
para repetir a saga de Odorico Paraguacu no cinema, para que ndo houvesse
comparacao entre os personagens do filme e aqueles imortalizados na televiséo.
Também foi escolha do diretor fazer com que os atores e atrizes do filme O Bem
Amado criassem um estilo proprio para os personagens, a fim de que eles se

desvinculassem da imagem e da atuac&o dos atores da novela e da minissérie.

Torna-se necessario pontuar que uma obra adaptada para o cinema retém
redes de sentidos estabelecidas por aqueles que séo responsaveis pela adaptacéo.
Isso néo inviabiliza outros olhares e novas perspectivas de se trabalhar com o texto
fonte. Na analise que fizemos das pecas adaptadas para o cinema, texto dramatico
e filme foram analisados comparativamente. Foi uma escolha metodoldgica
assumida para a tese. No entanto, é preciso pontuar que, como obras auténticas,
elas podem ser analisadas de forma independente. Na verdade, o mais importante é
perceber as novas leituras que o cinema produziu do texto fonte, tornando-o uma
obra singular, que pode ser analisada comparativamente ou ndo, a depender das

escolhas do pesquisador.

Nossa escolha metodoldgica revela uma intencdo. Ao trazer para o campo do
debate o dramaturgo Dias Gomes e os diretores Anselmo Duarte e Guel Arraes,
buscamos mostrar as possibilidade de leitura de uma obra, sem apresentar juizo de
valor, nem hierarquias. Tal como posiciona Jean-Pierre Ryngaert (1996), falando do
texto que segue para o teatro, mas que cabe ao nosso proposito de analisar o texto
gue segue para as telas, nenhuma encenacgéo, por melhor que seja, esgota o texto.
Ha sempre algo a se dizer dele. Assim, no encerramento das reflexdes do texto
acima, adotamos a mesma premissa. Esse estudo configura-se em uma leitura, sem
pretensdo de esgotar o tema. O que almejamos € a abertura de discussdes para que

novas leituras venham a cena.
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