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RESUMO

A adaptagdo ¢ mais um recurso artistico utilizado pelo cinema para “mostrar” uma
historia ficticia. O signo “mostrar” tem o mesmo sentido de contar, mas ¢ empregado
por Linda Hutcheon (2011) ao se referir ao cinema, por considerd-lo uma arte
performatica, que tem um processo de representagdo centrado na fala de personagens
interpretados por atores, nas agdes, sons e imagens visuais. O processo adaptativo tem
sido um recurso utilizado pela arte em muitas épocas da historia da humanidade. O
quadro simbolista Ofélia (1851), de John Everett Millais, por exemplo, ¢ uma adaptagéo
plastica da morte da personagem shakespeariana (Hamlet). O processo de adaptagdo ¢
um recurso muito interessante porque nos permite pensar a aproximagao entre sistemas
semioticos artisticos diferentes e verificar como um modo narrativo adquire significagio
a partir de outro. Partindo desse pressuposto, o nosso trabalho é um estudo sobre o
conto Pai contra mae (1906), de Machado de Assis, e sua adaptagdo livre Quanto vale
ou é por quilo?(2004), de Sérgio Bianchi. Procuramos, a partir de um estudo analitico,
investigar como o fopos machadiano da “luta pela sobrevivéncia”, simbolizado pela
relagdo predatdria e pela contradicdo (representado pelos personagens) ¢ transcodificado
no espago diegético do filme. Para tal objetivo, procuramos observar questdes
estilisticas como a ironia, o pessimismo e o realismo, ¢ aspectos estruturais:
personagens, tempo ¢ focalizagdo. Esta categoria se configurou pontualmente, em nossa
analise, como o elemento narratologico investigado para se pensar o processo criativo
do filme. Para analisar a fungdo do foco narrativo, buscamos suporte tedrico nos autores
que estudam as categorias narrativas na literatura: Norman Friedman (2002) e
principalmente Gérard Genette (1989); além de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété
(1994) e Marcel Martin (2003) que estudam mais particularmente o foco narrativo na
linguagem cinematografica.

Palavras-chave: Literatura e Cinema; Adaptacdo; Sérgio Bianchi; Focalizagdo.



ABSTRACT

Adaptation is one more artistic resource used in cinema to “show” a fictitious story. The
word “show” also means tell, but it is employed by Linda Hutcheon (2011) when she
refers to cinema, by considering it a performance art which has a process of
representation centred on the speech of characters played by actors, the actions, sounds
and visual images. The process of adaptation has been a resource used in art throughout
mankind’s history. The symbolist picture in Ofélia (1851), by John Everett Millais, for
instance, is a plastic adaptation depicting the death of the Shakespearean character (
Hamlet ). The process of adaptation is a very interesting resource due to the fact that it
makes us think of the approximation between different semiotic systems and helps us to
observe how one narrative way acquires signification from another. Thus, our work is a
study on the short story called Father against mother (1906), by Machado de Assis,
and its free adaptation called How much is it or is it by the kilo? (2004), by Sérgio
Bianchi. Through a analytical study, we endeavoured to investigate how the Machado
de Assis fopos “fight for survival”’, symbolized by the predatory relationship and
contradiction ( represented by the characters ) is transcoded in the diegetic space of the
film. With this in mind, we attempted to observe stylistic features, such as irony,
pessimism and realism, as well as structural aspects: characters, time and focus. This
category was promptly characterized in our analysis as the narrative element which
enabled us to reflect on the film creative process. In order to analyse the function of the
narrative focus, we based our assumptions on authors who study the narrative categories
in literature, such as Norman Friedman (2002) and mainly Gérard Genette (1989); also
Francis Vanoye and Anne Goliot-Lété (1994) and Marcel Martin (2003) who
particularly study the narrative focus in cinematographic language.

Key-words: Literature and Cinema; Adaptation; Sérgio Bianchi; Focus.



RESUME

L’adaptation est une autre ressource artistique utilisée par le cinéma pour « montrer »
une histoire fictive. Le signe « montrer » a le méme sens que raconter, mais il est
employé par Linda Hutcheon (2011), en faisant référence au cinéma, dans le sens d’un
art performance, qui a un processus de représentation centré sur le discours de
personnages joués par des acteurs, a travers des actions, des sons et des images
visuelles. Le processus d'adaptation a constitué une ressource utilisée par l'art a des
époques diverses de 1'histoire de I’humanité. Le tableau symboliste Ophélie (1851), de
John Everett Millais, par exemple, est une adaptation plastique de la mort d’un
personnage shakespearien (Hamlet). Le processus d’adaptation est une ressource tres
intéressante, car il nous permet de penser a un rapprochement entre différents systémes
sémiotiques artistiques et d’observer comment un mode narratif acquiert une
signification a partir de ’autre. Sur la base de cette hypothése, notre travail se présente
comme une étude sur le conte Pai contra mde (1906), de Machado de Assis, et sur sa
libre adaptation Quanto vale ou é por quilo? (2004), de Sérgio Bianchi. Nous
cherchons, a partir d’une étude analytique, a déterminer comment le fopos machadien de
la « lutte pour la survie », symbolisé par la relation prédatrice et par la contradiction
(figurée par les personnages) est transposé dans 1’espace diégétique du film. Pour
atteindre cet objectif, nous avons cherché a déterminer les aspects stylistiques, tels que
I’ironie, le pessimisme, le réalisme et les aspects structurels : les personnages, le temps
et la focalisation. Cette catégorie s’est définie ponctuellement, dans notre analyse,
comme un ¢lément narratologique étudi¢ dans le but de penser le processus de création
du film. Pour analyser la fonction de focalisation narrative, nous nous sommes appuyés,
comme support théorique, sur les auteurs qui étudient les catégories narratives dans la
littérature : Norman Friedman (2002) et surtout Gérard Genette (1989), en plus de
Francis Vanoye, d’Anne Goliot-Lété (1994) et de Marcel Martin (2003) qui étudient
plus particulierement la focalisation narrative dans le langage cinématographique.

Mots-clés: Littérature et cinema; Adaptation; Sérgio Bianchi ; Focalisation.
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INTRODUCAO

Algumas produgdes cinematograficas, no século XX, tém sido fortemente
influenciadas pela literatura, no que diz respeito aos aspectos estruturais e tematicos. As
imbricacOes dialogicas foram motivadas primeiramente pelo nivel estrutural, posto que
o cinema tinha uma tendéncia a seguir o modelo do romance do século XIX, com sua
natureza narrativa e ficcional. Estamos nos referindo mais especificamente ao cinema
narrativo classico, que se respalda na objetividade do romance do século XIX, com uma
narrativa linear ¢ homogénea (sincronismo entre os elementos que compdem de modo
quase que transparente a historia projetada pelo filme), buscando uma continuidade
temporal e espacial. De acordo com Vanoye & Goliot-Lété (1994), o cinema primitivo é
descontinuo ¢ as vezes até se investe de mecanismos ndo realistas e truques magicos,
como nos filmes Le mélomane (Georges Méliés) e O magico de OZ (Victor Fleming).
De modo mais estrito, no qual se recupera também a historia e a tematica, o cinema ¢ a
literatura se aproximam mais intimamente através do recurso conhecido como
adaptacdo, ideia relevante para se pensar de modo critico o objeto de andlise discutido

nesse trabalho. Sobre esse processo, Hutcheon (2011, p. 29) assinala que

A adaptagdo ¢ uma transposicdo anunciada e extensiva de uma ou
mais obras em particular. Essa “transcodificagdo” pode envolver uma
mudanga de midia (de um poema para um filme) ou gé€nero (de um
épico para um romance), ou uma mudanga de foco e, portanto, de
contexto: recontar a mesma historia de um ponto de vista diferente,
por exemplo, pode criar uma interpretagdo visivelmente distinta.

A adaptagdo ¢ um processo muito antigo, que pode ser verificado na Antiga
Grécia, por meio dos textos literarios que traduziam a mitologia grega a partir de um
ponto de vista ficcional, ao recuperar a presenga de entidades e deuses mitologicos em
suas trajetorias diegéticas, como ocorre na Odisseia. Alids, os mitos gregos motivaram a
criagdo de muitas obras artisticas. Jean-Léon Gérome, por exemplo, adapta em 1890,
para uma tela, o mito de Pigmalido, rei da ilha de Chipre que se apaixona por uma
estatua, Galateia, que ele mesmo esculpiu; diante do pathos, roga a deusa Afrodite para

dar vida a Galateia, desejo que foi atendido. Na versdo de Gérome, o beijo ardente do
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pintor ¢ que dé vida a imagem. Nessa tela recuperada do século XIX, temos a historia de
um mito mostrada a partir de um ponto de vista diferente, o que ilustra de modo
pertinente a ideia de adaptagdo compreendida por Hutcheon (2011), que pode envolver
uma mudanga de foco e de contexto, devido a esse processo se configurar como uma
leitura singularizada do artista de uma historia precedente.

Como nos alertou Arist()telesl, toda arte é uma imita¢do, ¢ o que vai torna-la
diferente ¢ o modo, o meio e o objeto pelos quais ela representa uma historia. A
adaptacdo ¢ uma imitagdo, ora explicita, quando tem uma relacdo “declarada” com o
texto anterior, a partir de signos que ja denotam o imbricamento textual, como o titulo
do filme (Memorias Postumas de Bras Cubas, de Klotzel); ora ndo demarcada, como
ocorre com o filme Quanto vale ou é por quilo?. Nesse caso, faz-se necessario que o
receptor tenha a priori lido o conto de Machado de Assis para desmembrar de modo
mais pujante os significados do filme, por meio de uma leitura também comparativa
com o texto machadiano. Nos dias atuais, as adaptagdes estdo presentes em varios
contextos ¢ em diferentes meios: romance, cinema, revista em quadrinhos, videogame,
musicas, etc. Uma boa ilustragdo disso ¢ a cangdo “O alienista” 2 inspirada no conto
homonimo de Machado de Assis.

Partindo desses pressupostos, a narrativa filmica deve ser observada a partir de
suas especificidades estruturais (movimento, plano e tempo filmico), em convergéncia
com elementos que ndo sdo especificos do cinema (narrador, personagem, etc.), pois o
seu valor reside justamente na sua capacidade artistica de incorporar outros sistemas
semidticos, em um macrossistema de representacdo. Por ser uma arte hibrida, o cinema
¢ paradoxalmente original em sua forma de ser, ou seja, cria-se no didlogo horizontal
com outras artes, ¢ se mantém verticalmente genuino ao se revelar imageticamente pelo
movimento da imagem. Eis o que torna a adaptagdo filmica um processo artistico e
independente da literatura, apesar do contato intimo e estreito com ela.

A relacdo dialdgica entre literatura e cinema brasileiro, por exemplo, se
intensifica na segunda metade do século XX, com o advento do Cinema Novo, cuja

preocupagdo estética se concentrava numa apreensao imagistica da identidade brasileira.

! Conceito de imitagio proposto pelo filésofo no capitulo “Poesia ¢ imitagio. Espécies de poesia
imitativa, classificadas segundo o meio de imitacdo.” In: Poética (1987).

?  Cangio  composta pelo  misico Tico Santa  Cruz Disponivel  em:
http://oalienista.detonautasroqueclube.letrasdemusicas.com.br, Acesso em: 31 de janeiro de 2013.
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Por isso, buscavam-se, na cosmovisdo estético-literaria, os motivos da criagao filmica,
uma vez que a literatura, em especial a modernista, procurava recuperar as cores e
projecgdes sociais por meio de um nacionalismo critico e ufanista. Este se evidenciava no
indio, na lingua popular e nos temas regionais: a seca, os retirantes € o engenho — temas
tdo bem representados na obra regional A bagaceira, de Jos¢é Américo de Almeida, texto
adaptado para o cinema em 1976, por Paulo Thiago e Ivan Cavalcanti Proenca, no
longa-metragem Soledade.

As convergéncias narrativas e tematicas entre cinema e literatura podem ser
percebidas na adaptagdo de Sérgio Bianchi, Quanto vale ou é por quilo?, que recolhe,
do conto machadiano Pai contra mde, uma perspectiva realista do retalhamento social
brasileiro. Esse aspecto ¢ realgado pela contradicdo, pela ambiguidade e pela ironia,
elementos que instauram o realismo narrativo em ambos os textos, o que ocorre
principalmente com o conto machadiano, que nos mostra uma leitura de uma sociedade
a partir de um tom provocativo que rompe a distancia temporal entre espaco diegético e
leitor. Isso se da porque o leitor esta presente no espago de questionamento imposto
pelo narrador, participando por meio da voz narrativa como elemento diegético. Além
disso, o filme retira, do texto de Machado, caracteres do subjetivismo colonial®
(identidade brasileira ainda presa, em certo sentido, aos preceitos legados pelo periodo
colonial). O filme se concentra no conto a partir da recuperagdo dos personagens
(Candinho, Monica, Arminda e Clara), do desfecho e de algumas falas representadas
pelo narrador, como a descri¢do dos instrumentos de tortura, presente no primeiro
paragrafo do conto e no primeiro capitulo do texto cinematografico de Bianchi: “A
mascara fazia perder o vicio da embriaguez aos escravos, por lhes tapar a boca”. Na

obra literaria adaptada por Bianchi, os personagens, de uma posicdo narrativa

* Chamamos de subjetivo o modo como se configuraram os valores coloniais representados
ironicamente no conto e no filme, levando em consideragdo a discussao gerida por Schwarz em
“Ao vencedor as batatas”. Esta pde no cerne do /ogos o aspecto singular da historia do Brasil: a
relagdo de dependéncia com as ideias europeias no que diz respeito ao sistema de produgdo, ora
imposto pela escraviddo, ora pelo capitalismo, contudo, ressignificado no contexto brasileiro,
tornando improprio o sentido germinal desses meios de produgdo, ao se criar um paradigma de
produgdo centrado em uma relagdo de dependéncia representado pelo mecanismo da troca de
“favor”, responsavel por assegurar, em uma relacdo social de classes, a qualidade de homem
livre para a classe menos favorecida (ideia de liberdade defendida pelo liberalismo burgués). No
entanto, o “favor” apresenta de modo nivelado a escraviddo, por refor¢ar, em um sistema
produtivo, a relagdo de dependéncia, ainda centrada em um eixo no qual o ponto nevralgico é a
relagdo de poder estabelecida entre os fortes e os fracos, disfargando a violéncia pela ideia
aparente de liberdade.
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heterodiegética, personificam a luta pela sobrevivéncia tragada entre sujeitos excluidos:
de um lado, o pai pobre e desempregado; do outro, a escrava fugitiva e gravida,
justificando o titulo do conto Pai contra mde. Essa relagdo de ambivaléncia tecida entre
os protagonistas machadianos ¢ transferida para o filme. Porém, no espago filmico, tal
ambivaléncia é ampliada a partir de novos espagos € novos personagens.

Levando em consideragdo os pressupostos discutidos anteriormente, 0 nosso
trabalho tem como objetivo analisar como o significado machadiano, “a luta pela
sobrevivéncia”, ¢ recuperado por Sérgio Bianchi a partir da adaptagdo do tema, do
desfecho e dos personagens do conto machadiano. E importante destacar que o texto
literario sera lido a partir de sua relagdo com o filme, na qual se colocara em foco os
seus artificios estilisticos ¢ os seus significados. No entanto, o cerne da atividade
analitica sera o filme. Por isso, o método de analise utilizado sera consubstanciado em
torno da perspectiva de Vanoye e Goliot-Lété (1994) sobre o modo de analise de um
filme, que deve se desenvolver a partir de duas etapas: desconstrugdo e reconstrugdo. Na
primeira etapa, o filme deve ser descosturado e cada parte (tempo, plano, angulo,
narrador e assim sucessivamente) deve ser observada como um elemento distinto. Por
ultimo, deve-se “estabelecer elos entre esses elementos isolados, e compreender como
eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir todo o significante”
(VANOYE & GOLIOT-LETE, 1994, p.15).

Sendo assim, no decorrer de nossa analise, observaremos como cada elemento
dentro do filme (espago, tempo, personagem, cores, focalizagdo, plano, angulo,
sonoridade, luz, etc.) representa, a partir da justaposicdo e do paralelismo, uma (re)
leitura de Pai contra mde. Esse processo de leitura nos faz pensar para além do dialogo
com o conto, no que concerne a narratologia audiovisual. Ainda Para Vanoye e Goliot-
Lété (1994, p.138), desenvolver uma atividade analitica em torno de uma adaptacdo
livre, como € o caso de Quanto vale ou é por quilo?, requer observar “as relacdes de
certos aspectos, estruturas, temas, detalhes pertinentes: delimitagdo de um terreno de
comparagao”.

Diante dessa limitagdo necessaria ao eixo de comparagdo entre aspectos de uma
obra e outra, nossa leitura se concentra mais especificamente nas cenas do filme que
estdo situadas no primeiro espaco narrativo, o século XIX. A escolha dessas cenas pode

ser justificada pelo seguinte critério: o primeiro espago narrativo do filme apresenta de
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modo mais criativo a ideia e os personagens machadianos. E o que acontece com a cena
conclusiva de Arminda: a camera nos apresenta em primeiro plano as maos da escrava,
amarradas e sobrepostas ao sangue. Essa imagem realca o efeito dramatico da cena e
sugere alguns sentidos interessantes, como a corda®, compreendida como o simbolo do
vinculo, em especial do céu com a terra, ¢ ainda da fertilidade, justaposta ao sangue.
Dentro do contexto diegético, isso pode significar o rompimento do vinculo ndo apenas
com a mie, mas também com a escravidao.

Este trabalho dissertativo sera organizado por meio de dois capitulos. No
primeiro, abordaremos questdes tedricas e criticas em torno da adapta¢do, o que nos
levard a discutir analiticamente as especificidades de cada texto. Além disso,
observaremos de forma panoramica a filmografia de Sérgio Bianchi, o que integrara a
trajetoria analitica de nosso trabalho, de modo que esse percurso nos fara compreender
de modo mais concreto o contexto ¢ o estilo do cineasta. No terceiro topico desse
capitulo, nos faremos uma leitura comparativa entre Pai contra mde ¢ Quanto vale ou é
por quilo?. Em seguida, no segundo capitulo, nos deteremos em uma analise mais
especifica do filme a partir da focalizagdo e, por meio dessa categoria, buscaremos
compreender outros aspectos da narrativa, como os personagens, o tempo e o efeito
criado pelo movimento e enquadramento da cdmera. Pensaremos como o filme, por
meio da justaposicdo desses elementos, recria a ideia machadiana “ao vencedor as
batatas”, a partir de uma perspectiva irOnica, pessimista e paradoxal. Essa ideia
compreendida como “a luta pela sobrevivéncia” é abordada através da alegoria ¢ da
ironia por Machado de Assis, em Quincas Borba (1892), ¢ retomada no conto Pai
contra mde (1906) de forma mais realista e visceral.

No sexto capitulo do romance, tem-se o esboco da teoria Aumanitas (“ao
vencedor as batatas”), sugerida pelo personagem Quincas Borba a Rubido, e que define
0 homem a partir da relacdo necessaria entre a vida e a morte, cujo principio se pauta no
fato de que, para o humanitas existir, algo ou alguém precisa morrer ou ser sacrificado.
Essa teoria define a vida como uma grande batalha entre tribos, e a grande recompensa,
para quem sobrevive, ¢ a “batata” — a comida que, em um sentido metaforico, possibilita

ora a existéncia fisica, ora a existéncia social. As batatas seriam, portanto, em nossa

* Ver dicionario de simbolos (2012), de Herder Lexikon. Disponivel em:
http://books.google.com.br, acesso em: 31 de Janeiro de 2013.
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analise comparativa, a metafora da sobrevivéncia sociobioldgica dos personagens
Candinho ¢ Arminda, reestruturados no texto filmico de Bianchi (2004). Essa ideia
configura o que chamamos de significado machadiano, recuperado no filme nao s6 pela
trajetoria dos personagens machadianos, mas ainda pela trajetoria de outros personagens
que sdo aproximados do paradoxo de Candinho e Arminda. Isso sera realizado através
da analogia ¢ do encadeamento de significados que serdo sugeridos pela combinagdo
temporal entre os planos e at¢ mesmo entre signos (relacdo entre titulo do filme e
ambiguidades promovidas no interior diegético, didlogos e personagens). Essas
premissas justificam o titulo do nosso trabalho, “Humanitas: uma leitura do significado
machadiano no filme Quanto vale ou é por quilo?”.

A fim de embasar essas reflexdes, utilizaremos um arcabougo tedrico para
pensar a adaptagdo, a partir das reflexdes de Robert Stam (2008), André Bazin (1991) e
principalmente Linda Hutcheon (2011). No que diz respeito ao discurso da narrativa na
literatura e no cinema, trabalharemos com autores como Gérard Genette (1989), Carlos
Reis e M. Lopes (1998), Norman Friedman (2002), Vanoye ¢ Anne Goliot-Lété (1994)

¢ Marcel Martin (2003), entre outros.
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CAPITULO I - LITERATURA E CINEMA: DIALOGOS EM ACAO

1.1Interfaces da adaptacao

A relag@o entre literatura e cinema tem se estabelecido desde os primeiros passos
da arte cinematografica, pela assimilagdo da forma (narrativa) e do contetdo (tema,
histdria), em especial do romance do século XIX (com sua narrativa linear e mimética),
que serve de modelo para o cinema narrativo de Griffith e do classicismo
hollywoodiano. Geralmente, esses filmes sdo assim compreendidos porque seguem o
que podemos chamar de estética da clareza, cujo desenvolvimento narrativo se instaura
pela coeréncia interna da historia (diegese), e pela linearidade e pela apresentagdo
objetiva do tema, que ¢ alcangado pelo espectador no desfecho conclusivo do filme.
Embora Vanoye & Goliot-Lété (1994, p. 25) nos revelem que inicialmente o cinema
usava como modelo “o music-hall, o vaudeville ¢ o circo”, a adaptagdo de obras
literarias estara presente desde os primeiros filmes, como ocorre com Viagem a lua
(1902), de George M¢éli¢s, baseado no livro Da Terra a Lua, de Julio Verne.

E importante destacar que a adaptagio ¢ s6 mais um recurso utilizado pelo
cinema para representar uma percepgdo artistica diante do mundo, ou um modo de
narrar para recuperar ou ampliar uma ideia desenvolvida por um texto literdrio
precedente. Embora o cinema seja considerado uma arte hibrida ou “impura”, em
virtude de alguns dos seus elementos (fotografia, romance, teatro, musica) integrarem
outros sistemas semioticos, ele mantém, desde os primordios, elementos intrinsecos a
sua qualidade, como o movimento ¢ a montagem, e, além disso, muitos filmes antigos
(primitivos) tinham um roteiro original (BAZIN, 1991).

A utilizagdo do processo adaptativo como recurso para se mostrar uma historia
(ficgdo) pode ter implicagdes socioideoldgicas. Segundo Hutcheon (2011, p. 35), “uma
adaptacdo pode ser claramente utilizada para realizar uma critica social ou cultural mais
ampla — ou para evitad-la”. Em alguns casos, o enredo ¢ preservado numa tradugdo,
apesar dos motivos dos cineastas diferirem muitas vezes daqueles intrinsecos ao texto

literario.
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No cinema brasileiro, por exemplo, a adaptacdo tem adquirido diferentes
contornos. Na década de 1960, o cinema brasileiro, influenciado pelo modernismo
antropofagico, utiliza-a como elemento que irrompe contra a influéncia estético-
comercial hollywoodiana. Nesse caso (antropofagismo cinematografico), a adaptagdo
seria um processo de interiorizagdo da cor nacional que, ao se voltar para os textos
literarios, principalmente para obras da literatura moderna (Vidas Secas, Menino de
Engenho, Macunaima, etc.), buscava o estabelecimento de uma identidade nacional, na
medida em que essas obras tinham como objetivo diegético temas e personagens
tipicamente brasileiros.

Com o advento do Cinema Novo, essa relagdo do cinema com os lampejos da
nacionalidade ¢ intensificada, e a adaptagdo ¢ utilizada nesse momento como forma de
se manifestar a propria cultura. No inicio dos anos 1970, a adaptagdo surge como
elemento importante para o governo alienar a produgdo cinematografica no pais, ao
instituir, através do Ministério de Educagdo, um prémio para aqueles cineastas que
adaptassem obras literarias de autores ja falecidos. Isso foi feito com o intuito de desviar
o olhar dos acontecimentos atuais e ainda limitar as motivagdes politicas do Cinema
Novo e suas ramificagdes. “A atitude governamental em relacdo as adaptagdes € um
exemplo de coer¢do e dirigismo cultural (...). Bastou a criacdo de um sistema
aparentemente favoravel aos cineastas (o prémio) para canalizar grande parte da
producdo no sentido desejado” (BERNARDET, 2009, p.218).

Para Hutcheon (2011), podem ser varios os motivos que geram a adaptagdo; o
cineasta pode levar em consideragdo elementos como: a identificacdo, a critica, a
suplantacdo ou o tributo aos textos candnicos, ou ainda a articulagdo das suas ideias
politicas (como no caso de Quanto vale ou é por quilo?). Essas motivagdes devem ser
observadas no momento de se pensar a adaptagdo, o que nos permite descobrir os
elementos extradiegéticos que estimulam o texto adaptado a ser de maneira x ou y. A
adaptacdo feita por Sérgio Bianchi tem uma motivacdo visivelmente critica, uma vez
que o filme procura articular o pessimismo ir6nico do conto em torno da relagdo
humana, para desvendar uma leitura possivel da sociedade brasileira.

Frente a essas questdes de imbricamento entre a obra literaria e o texto filmico, a
adaptacdo pode ser pensada como um mecanismo artistico de representagdo, pelo qual

um texto conotativo motiva a existéncia de outro texto pelo processo de recriagdo que
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envolve outros elementos: leitura, recepgdo e reinvencdo. Esses elementos adquirem
significacdo ao considerarmos a adaptagdo como um processo que reverbera a relagdo
euforica entre cineasta (leitor) e obra literdria (texto precedente), criada pela
interpretagdo. Essa perspectiva de se compreender o processo adaptativo como algo que
decorre da leitura criativa realizada pelo cineasta nos livra das armadilhas impostas pela
valorizacdo da fidelidade, o que poderia nos levar a perder o aspecto mais interessante
dos textos, a subjetividade. Para alguns estudiosos da adaptacdo, como Hutcheon (2011)
e Stam (2008), o ato de adaptar algo se centra justamente no mecanismo mutuo de

leitura e (re) significagdo. Para Linda Hutcheon (2011, p.43),

0 que esta envolvido na adaptagdo pode ser um processo de
apropriacdo, de tomada de posse da historia de outra pessoa, que ¢é
filtrada, de certo modo, por sua propria sensibilidade, interesse e
talento. Portanto os adaptadores sdo primeiramente intérpretes, depois
criadores.

André Bazin (1991) defende que, quanto maior a qualidade estética de uma obra
literaria, mais se exige do cineasta uma imaginagdo inventiva para criar um nucleo de
estabilidade, ou um filme que busque equivaléncias com um texto primeiro. Porém o
filme alcanga as proprias qualidades estilisticas a partir de um olhar singularizado em
torno de um objeto exdgeno (acontecimento historico, cotidiano e inventivo), outrora
interiorizado por outro modo de representagdo, a literatura. Podemos considerar, para
efeito de ilustragdo, a rapsddia de Mario de Andrade, Macunaima, ¢ a sua adaptacéo
homoénima, de Joaquim Pedro de Andrade. O filme mantém, no cerne do debate, os
mitos indigenas, a miscigenacdo ¢ a satira do pensamento colonial, representados no
texto literario como metafora da identidade brasileira. Entretanto, ele os amplia no
modo como insere os personagens do texto literario em outro espago-tempo diegético, e
a partir de uma nova perspectiva, que se desenvolve através de dois eixos: histdrico
(ditadura, contexto social dos anos 1960) e estético (Cinema Novo).

Macunaima ¢ um texto relevante para se pensar a adaptagdo como um processo
de releitura, de singularizagdo do filme, pois recupera elementos estruturais e
semanticos (enredo, personagem, tema, etc.) do texto literario, e cria mecanismos para
se tornar independente e original, pois faz o espectador apreender o texto de Mario de

Andrade de uma maneira nova, a partir de novas possibilidades de significagdo, doadas,
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inclusive, pela montagem, pela trilha sonora e pela cor. O vermelho, por exemplo,
sugere um significado (morte material) que soluciona a ambiguidade criada pela ultima
imagem (dicotomia entre o ser € ndo ser: vida ou morte), o encontro de Macunaima com
Uraricoera. Esse tipo de mecanismo realga a profundidade dramatica do filme.

Mostrar ¢ justamente a forma de engajamento dos filmes; segundo a
caracterizacao de Hutcheon (2011), hé trés maneiras de se tecer uma historia: a) contar
(literatura), que ¢ o modo pelo qual a linguagem se organiza pelas palavras, no qual o
cerne criativo estd centrado na imaginag¢do; b) mostrar (filmes e teatro), no qual a
linguagem ¢ performatica e a énfase estd no visual; c¢) interagir (videogame), que € uma
travessia do modo contar ou mostrar para o0 modo de representagdo participativo. A
adaptacdo que esta no eixo de nossa discussdo ¢ a performativa, aquela que considera a
transferéncia do modo contar para o mostrar: literatura (impresso) — filme (visual).

Na adaptacdo performativa, “os pensamentos representados devem ser
transcodificados para fala, acdes, sons e imagens visuais. Conflitos e diferengas
ideologicos entre os personagens devem tornar-se visiveis e audiveis” (HUTCHEON,
2011, p. 69). Nessa perspectiva, as emocdes dos personagens sdo traduzidas do texto
literario para o filme através de uma interacdo convergente entre acdo, dramatizagio
gestual do ator, cor, foco narrativo (cdmera e narrador) e trilha sonora (ruidos, voz-over,
musica). Trata-se de, por meio desses elementos de convergéncia, aproximar o
espectador do filme, de modo efetivo, dos significantes e significados que, no texto
literario, sdo facilmente expandidos pelo jogo verbal.

A adaptagdo deve ser considerada no sentido horizontal (os textos sdo colocados
de modo ndo hierarquico, mas na fronteira do didlogo), como um produto da andlise e
interpretagdo de um leitor situado em um espago de relagdo, o que Stam (2008) define
como dialogismo intertextual. Sob esse prisma, o processo adaptativo estd no circulo
continuo e expressivo da leitura: o escritor (leitor do mundo) — texto literario
(hipotexto) — filme (hipertexto) — texto critico (leitura empirica). Essa relagdo entre
leitor e texto decorre estritamente do didlogo que, no primeiro momento, surge a partir
do encontro com o espago imagético do outro ¢ através da identificacdo. S8o aspectos
que estimulam a criatividade do cineasta, que mantera com a obra literdria um exercicio
simultaineo de aproximacdo (manifestada pelo fascinio estético-tematico) e

distanciamento (gerado pela reinvencao do texto-fonte).
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A relagdo que se estabelece no espago da adaptagdo suscita outras questdoes que
permeiam esse processo, como a intertextualidade. Como ja destaca Hutcheon (2011,
p.45), a adaptagdo, para o espectador, ¢ uma espécie de intertextualidade, desde que o
receptor tenha certa familiaridade com o texto adaptado. Diante disso, como poderiamos
definir a intertextualidade ¢ como se daria sua estreita relacdo com o fendmeno da
adaptacdo? Conforme nos esclarece Kristeva (1974, p. 60), o conceito de
intertextualidade “designa a transposicdo de um (ou varios) sistema (s) de signos
noutros”. Essa caracterizagdo acarreta a relagdo de conteudo e forma que se estabelece
entre textos ou manifestacOes artisticas diferenciadas por meio de dois eixos: a
adaptacdo propriamente dita (relacdo diretiva entre textos) de um texto literario, como
Dom Casmurro (Machado de Assis), reinventado no filme (Capitu, de Paulo César
Saraceni) e na minissérie (Capitu, Luiz Fernando Carvalho); e a assimila¢do artistica, na
qual elementos intrinsecos a um sistema semidtico podem ser assimilados por outro
sistema.

A assimilagdo artistica ocorre, por exemplo, no filme Dogville (2003), de Lars
Von Trier, que, através de um imbricamento quase que hibrido entre as linguagens, o
enredo cinematografico é apresentado em um cenario ordinariamente teatralizado com
elementos especificos de uma pega (prologo e capitulos), e ainda realgado pela voz de
um narrador tipico dos romances (focalizagdo onisciente). Isso sem perder a sua laténcia
cinematografica tdo bem demonstrada na diegese pelos primeiros planos, pelo angulo
contra-plongée e pelo movimento da camera em travelling ainda na primeira cena.

A assimilacdo entre os sistemas semioticos pode ser observada diacronicamente
no duplo sentido que se estabelece entre a literatura e o cinema, pois ndo s6 aquela
influencia esta através de um modelo narrativo (enredo, personagens e narrador), como
o cinema, num cenario moderno, influencia no sentido inverso a literatura (escritores

como Ernest Hemingway, Caldwell, Raduan Nassar, etc.), por meio da estrutura de
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relato, da paralepse’ e da focalizagdo interna. Brito (2006, p.140) relata que escritores
americanos como John dos Passos e John Steinbeck, “passando a recusar a onisciéncia
da narragdo do romance classico, privilegiaram o didlogo e o centramento do foco
narrativo no protagonista de visdo limitada, com isso aproximando os seus textos de
roteiros do cinema”.

O jogo de influéncia presente em uma adaptacdo ¢ produto de uma
intertextualidade, fendmeno caracterizado pela travessia de um texto a outro através de
elementos estruturais e significativos, denominado por Genette (1989) de
hipertextualidade, compreendendo esta como a relagdo de dependéncia que um texto B
(hipertexto) mantém com um texto A (hipotexto). Reiterando essa ideia genettiana,
Stam (2008, p.22) nos diz que as “adaptacdes filmicas, nesse sentido, sdo hipertextos
nascidos de hipotextos preexistentes, transformados por operagdes de selecdo,
ampliacdo, concretizagdo e realizagdo”. Por meio dessa ideia, podemos entender a
intertextualidade como elemento constituinte da adaptagdo, que possibilita o dialogo
sem violar a instdncia criativa e os significados criados por meio da interagdo,
independentes em seus sistemas semioticos.

Na esteira da semiotica russa, a adaptacdo equivale a “traducdo”, definida por
Julio Plaza (2010) como o transito criativo entre as linguagens, quando “a operagdo
tradutora cria a sua propria verdade e uma relacdo fortemente tramada entre seus
diversos momentos (passado — presente — futuro), lugar — tempo onde se processa o
movimento de transformag@o de estruturas e eventos” (PLAZA, 2010, p. 01). Esse
transito criativo entre as linguagens nos coloca diante de uma questdo ainda levantada
por Hutcheon (2011): o que ¢ adaptado ou o que se pode adaptar quando se sai de um
crivo artistico para outro? “A adaptacdo buscaria, em linhas gerais, equivaléncias em

diferentes sistemas de signos para os varios elementos da histéria: temas, eventos,

> Paralepse consiste em uma alteragdo na quantidade de informacao dada por um ponto de vista
narrativo aparentemente limitado que da mais informagdo do que ¢ autorizado pela focalizagdo
vigente. A esse respeito ver Genette (1989). Esse recurso tem sido bastante utilizado pelo
cinema. Em O cidaddo Kane, por exemplo, a palavra dita no leito de morte por Foster Kane,
“Rosebud”, funda todo o percurso da acdo diegética do filme. No entanto, ndo havia ninguém no
leito de morte do personagem Kane. Temos nessa ilustracdo um caso de paralepse, no qual a
camera nos revela uma informagdo que ndo seria teoricamente conhecida por nenhum
personagem de ponto vista limitado, dada a soliddo finebre de Foster Kane. O conceito de
paralepse ¢ discutido por Brito (2007), que faz referéncia ao Cidaddo Kane, filme que também
nos serve como ilustragao.
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mundo, personagens, motivagdes, pontos de vista, consequéncias, contextos, simbolos,
imagens, e assim por diante” (HUTCHEON, 2011, p. 32).

A primeira coisa observada entre um texto literario e o filme que o adapta ¢ a
“historia” °, muitas vezes recuperada quase que em sua totalidade ao sair do modo
contar para o mostrar, como ocorre com a pelicula homonima Memorias Postumas de
Bras Cubas, de André Klotzel. Essa adaptacdo se aproxima tanto do romance
machadiano que até mesmo a presenga do defunto-narrador (defunto-autor) permanece
no espaco diegético do filme, através da interpretacdo efetiva de Reginaldo Faria, que
incorpora, por meio da tonalidade da voz e da performance gestual, a ironia sarcastica
do “defunto-autor” machadiano, instaurada na tela pela voz-over; pela mise-en-scéne (o
personagem-narrador se volta por meio do eixo da camera diretamente para o
espectador) e pelo contraplano, elementos especificos da linguagem cinematografica.
Eles criam um efeito semelhante a focalizagdo narrativa do texto literario, que faculta ao
leitor e ao espectador a ideia de uma focalizagdo narrativa centrada no “defunto-autor”.
Como afirma Stam (2008, p. 175), o narrador machadiano “fala de sua vida passada de

uma perspectiva serena e distanciada”, enquanto que, no filme,

Klotzel joga com a distingdo entre Bras Cubas como
personagem vivo, atuante, € a0 mesmo tempo como autor
falecido. Ele provoca uma cisdo entre os dois, fazendo com que
o Bras Cubas mais velho, moribundo, observe o Bras mais
jovem da interioridade do quadro. Assim, os dois personagens
vém a coexistir lado a lado (STAM, 2008, p. 175).

Para Alfredo Bosi (2006, p.180), o romance Memorias Postumas de Bras Cubas,
“pela riqueza de técnicas experimentadas, ficou sendo uma espécie de breviario das
possibilidades narrativas do seu novo modo de conhecer o mundo”. Por esse motivo,
torna-se um texto desafiador para quem propde adapta-lo e simultaneamente fornece um
labirinto de possibilidades criativas para a narrativa filmica que, com seus recursos
semioticos, pode torna-lo plausivel, como se verifica no filme de Klotzel.

Quanto vale ou ¢ por quilo?, diferentemente de Memorias Postumas de Brds
Cubas, ¢ um texto que ndo tem a preocupagdo de mostrar a narrativa machadiana tal

como ela €, pois a ideia do filme se desenvolve a partir da adaptacdo livre do tema e dos

6 Ideia jé apresentada por Hutcheon (2011).



26

personagens do conto (Monica, Arminda ¢ Candinho). O tema seria mais abrangente,
ndo se restringindo ao conteudo do conto, mas perpassando toda a obra machadiana, em
relacdo ao que seria o paradoxo humano (o “ser ou ndo ser” no seu sentido fisico e
espiritual), representado no conto pela luta pela sobrevivéncia, onde se instaura a vida
de um através da morte do outro (filho de Candinho x filho de Arminda).

No filme, o paradoxo machadiano, que tem uma fungdo de ironizar as relagdes
humanas, ¢ traduzido por uma perspectiva realista centrada na ideia de que o sistema
colonialista do século XIX ainda influencia 0 modo como o poder ¢ exercido numa
hierarquia, pela qual o homem branco oprime o negro ¢ o pobre miscigenado. Em um
sentido filosofico e universal, Machado pde em foco o sentido do paradoxo como um
elemento que representa a “eterna contradigéo humana™’, fazendo-nos pensar a morte e
a vida como coisas indissociaveis, assim como o bem e o mal. Nessa contradi¢io, reside
um dos tracos mais relevantes da ironia machadiana, pois, no sentido reflexivo, a
presenga simultanea dos contrarios mostra uma cadeia de relagdes em que um
personagem representa o predador e o outro, a presa (inevitavel condicdo do sujeito,
como se observa na fala de Quincas Borba ao se referir a teoria humanitas como um
principio recondito e eterno). Representa ainda o que ndés podemos chamar de
darwinismo social, porque os personagens machadianos recuperados no filme de
Bianchi representam a ansia biolégica do homem diante do binémio fome e
sobrevivéncia, elementos que simbolizam a preservacdo fisica e social. Em
contrapartida, mostram que a contradigdo é um aspecto que pode transformar o homem,
dando-lhe a possibilidade de livre arbitrio, como se pode verificar no espago diegético
do conto A4 igreja do diabo. Garbuglio (1982, p.465) entende o paradoxo machadiano
como “o principio do desencontro (...), pode-se dizer, um desencontro natural que leva a
pessoa a uma divisdo inconciliavel entre o anseio e os instrumentos que dispde para
concretiza-los”.

Diante dessa consciéncia politica e filoséfica, a linguagem, considerada como
“portadora e construtora dessa realidade ¢ apenas um, talvez o mais importante dado da
modernidade de Machado de Assis” (GARBUGLIO, 1982, p. 465). Esse tema do

r

paradoxo, do modo como ¢ trabalhado pela linguagem machadiana, faculta uma

7 Expressio retirada do conto “A igreja do diabo™, publicado no livro Histérias sem data (1884).
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consciéncia politica frente as nuances da vida e pode ser entendido como o agente
gerador da ideia do filme de Bianchi, ja que os trabalhos cinematograficos desse autor
sdo em geral marcados por uma percepcao critica e realista do cotidiano. Em nossa
analise, o paradoxo, a contradigdo, o “principio do desencontro” serd denominado de
“ao vencedor as batatas”, por analogia a um dos capitulos do romance Quincas Borba,

como melhor serd explicado no tdpico seguinte.

1.2 O Cinema de Sérgio Bianchi: Uma Introdugio

A filmografia de Sérgio Bianchi® é composta por cinco curtas (Omnibus, A
segunda besta, A divina previdéncia, Entojo e Mato ele?), um média (Maldita
coincidéncia) e seis longa-metragens (Romance, A causa secreta, Cronicamente
inviavel, Quanto Vale ou é por quilo? e Os inquilinos), produzidos entre 1972 ¢ 2009.
Inserido inicialmente em contexto politico conturbado e instavel, devido a censura e ao
conservadorismo da ditadura militar, e aos problemas sociais que diacronicamente
influenciaram a realidade brasileira, podemos dizer que o cinema de Bianchi, com seu
realismo parddico, sofre influéncia de determinados periodos da historia
cinematografica que t€ém em comum o experimentalismo, a autorreflexdo e a busca de
um cinema pessoal: Cinema de autor, Neo-Realismo Italiano, Nouvelle-Vague e Cinema
Novo.

O realismo no cinema tem caracteristicas diversas, traduzidas em movimentos
artisticos como, por exemplo, o realismo poético de Carné (Cais das Sombras), o
realismo subjetivo de Antonioni (4 aventura) e o neo-realismo de De Sica (Ladroes de
Bicicleta). De acordo com Stam (2008, p. 25), a quest@o do realismo proposto no século
XIX esta arraigada a concepcdo de arte que “passa a denotar um movimento nas artes
figurativa e narrativa dedicado a observacdo e representacdo precisa do mundo”. Além

disso, ele destaca que o realismo no cinema e na literatura pode ser magico quando

8 - . . , . - .

Cineasta brasileiro, nascido no Parana e radicado em Sao Paulo, onde ingressou na Escola de
Comunicagdo e Artes da USP. E um diretor e roteirista conhecido por seu cinema engajado, no
qual questiona satiricamente os valores e comportamentos institucionalizados pela sociedade
brasileira.
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coloca a consciéncia ficcional por meio da autorreflexdo em evidéncia, o que se da por
meio de certos procedimentos estéticos utilizados, como a parddia, que resvala na
propria questdo da adaptagdo, ja que, nesse caso, “o artista ndo imita a natureza, mas
sim outros textos. Pinta-se, escreve-se ou faz-se filmes porque viu-se pinturas, leu-se
romances, ou assistiu-se a filmes” (STAM, 2008, p. 44). Por isso, quando nomeamos o
cinema de Bianchi de realismo parddico, estamos nos referindo a um tipo de estética
cinematografica que busca uma correspondéncia com a realidade, a partir de um olhar
irbnico, jocoso ¢ critico, que se da também por meio da autorreflexdo, instituida ainda
pelo didlogo com outros movimentos ou periodos artisticos.

“O cinema moderno brasileiro partiu, em boa medida, da Nouvelle-Vague, para
depois seguir caminho inteiramente proprio e independente” (MANEVY, 2006, p.250),
como acontece com o Cinema Novo, ja que aquele movimento artistico pde em
evidéncia uma nova forma de filmar, pautada numa narrativa com roteiros mais
episodicos, por meio dos quais se incorpora o acaso ¢ a realidade documental, além de
fundar interesse pela memoria cinematografica (autorreflexividade) e de inspirar-se no
neorrealismo italiano’. A Nouvelle- Vague se configura, na historia do cinema, como um
movimento de ruptura, em relagdo aos filmes hollywoodianos (comerciais) ¢ ao Cinéma
du Papa francgs, surgido no final da década de 1950. Essas manifestagdes do cinema
italiano e francés sdo base de reflexdo para filmes que buscam mais independéncia ¢
individualidade no espaco da industria cinematografica. Por isso, essas concepgdes
estéticas sdo relevantes para o Cinema Novo, movimento fundado por cineastas como
Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade ¢ Paulo César Saraceni, entre outros, cuja
perspectiva estética propunha a discussdo de temas locais que perpassavam aspectos
politicos, sociais e culturais, por meio de uma “alusdo ao passado como elemento
relevante para a investigacao do presente” (CARVALHO, 2006, p.291).

Os filmes de Sérgio Bianchi sdo compativeis com essas perspectivas, na medida
em que sdo textos independentes, com pretensdes criticas, centrados em temas socio-
historicos do cenario brasileiro. Sua estética é fundada em didlogos realistas, com atores
que ndo sdo conhecidos e que, por isso, criam uma atmosfera mais realista, uma vez que

a ndo identificacdo com figuras famosas desconstroi o mito narrativo e aproxima o ator

9 P P C . . . . L. ,

Periodo especifico da historia do cinema que determina o cinema italiano dos anos 1940 (p6s-
guerra), caracterizado por mostrar de forma quase documental o cotidiano e temas sociais desse
cotidiano. A esse respeito ver Fabris (2006).
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do homem extradiegético. A realidade quase documental do Neorrealismo italiano e da
Nouvelle Vague ¢é representada no filme Quanto vale ou é por quilo?, através, por
exemplo, do congelamento da imagem em varias cenas, para sugerir uma fotografia,
com a funcdo de documentar um acontecimento que serd refletido como imagem da
suspensao e aproximacao entre espagos temporais distintos.

A reflexividade, um dos aspectos defendidos pela Nouvelle Vague, se manifesta
na cinematografia de Bianchi pela intertextualidade com obras literarias (Pai contra
Mae, A causa Secreta, etc.) e, de maneira organica, pela propria influéncia da historia
do cinema na concepgdo de filmagem que perpassa essas producdes. A preocupacgdo do
respectivo cineasta ndo estd pautada na industria cinematografica, pois as suas obras
foram feitas com poucos recursos e com um objetivo especifico: problematizar o espago
no qual estdo inseridas. Essa era uma preocupacdo inerente ao cinema brasileiro situado

especificamente entre o periodo de 1964 ¢ 1984, como bem reflete Ismail Xavier:

Inserido numa esfera dominada pelo produto industrial, o cineasta
brasileiro opta por um determinado tipo de cinema em meio as tensdes
e calculos relacionados com a politica de producdo, num contexto
cultural e ideologico especifico. Em sua intervencdo vé sua
necessidade de expressdo, suas preocupagdes tematicas, seu
envolvimento com a linguagem e sua relagdo com o espectador
mediados por uma questdo que permeia a produgdo e a critica de
cinema no Brasil: a questdo nacional (XAVIER, 2001, p.55).

A questdo nacional resvala na problematica da colonizagdo, ja que a identidade
local ¢ refletida pela opressdo, pela pobreza e pelo conflito etnocultural, descendente de
uma ideologia européia instaurada no Brasil no século XIX, pela qual se cria uma inter-
relagdo entre individuos pautada pelo meio de producdo escravista, que pde o negro € o
miscigenado em uma situagio de desfavorecimento no periodo colonial. E o que se
observa no conto Pai contra mae, representado pelo personagem Candinho e Arminda:
o homem livre e desempregado que depende da forga fisica e do lucro gerado pela
prisao dos escravos para preservar a sobrevivéncia do filho; e a escrava cristalizada pela
auséncia de forca e liberdade.

No espago temporal presente, a escravidao sai da estrutura que organiza o meio de

producdo e passa a simbolizar estritamente as relagdes sociais demarcadas ainda por
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dois aspectos que perpassam o periodo colonial, a forca e o lucro. No filme, esses
aspectos sdo ornamentados pela “troca de favor”, elemento que representa a luta pela
sobrevivéncia em um ambiente organizado pelo meio de producdo liberal. A questdo do
favor legitima uma relacdo de dependéncia interpessoal, centrada na forca e no lucro;
por isso, se cria nesse contexto uma escraviddo simbolica, na qual personagens como
Mbnica e Noémia trocam, em um eixo chamado de “favor”, o trabalhado exaustivo pelo
dinheiro que viabiliza o sonho do casamento. Schwarz (1992), ao estudar a ideologia
colonial, nos diz que o “favor” ¢ o elemento que possibilita a0 “homem livre” ndo

pertencente a classe latifundiaria ter acesso a vida social. Assim, o critico nos diz que,

Com mil formas e nomes, o favor atravessou e afetou no conjunto a
existéncia nacional, ressalvada sempre a relagdo produtiva de base,
assegurada pela forca. Esteve presente por toda parte, combinando-se
as mais variadas atividades, mais e menos afins dele, como
administragdo, politica, indistria, comércio e vida urbana (...). O favor
¢ nossa mediagdo quase universal — e sendo mais simpatico do que o
nexo escravista, a outra relacdo que a colonia nos legara, ¢
compreensivel que os escritores tenham baseado nele a sua
interpretagdo do Brasil (SCHWARZ, p.17, 1982).

A ideologia colonial como formadora dos costumes ¢ um dos aspectos
fundamentais dos filmes de Bianchi; podemos até considera-la como leitmotiv, em
especial nos seus longas (4 causa secreta, Maldita coincidéncia, Cronicamente
inviavel, Os inquilinos, etc.). Por causa dessa simetria semantica e estrutural, nds
podemos considerar o cinema de Bianchi como de “autor”, devido a coeréncia estética e
tematica que perpassa a sua obra. Esta ajuda a construir um estilo individual,
reconhecido pelo espectador, e pelo qual o cineasta busca criar uma tese da realidade
pos-colonial do Brasil, que interpretamos como “ao vencedor as batatas”, na qual a
consci€éncia colonial permanece intransitivamente nas relagdes predatorias entre
homens, e entre homens e sistema.

Desse modo, aspectos como o realismo, a reflexividade, o pessimismo ¢ o escarnio
da a¢do humana, projetados no cotidiano (elementos recorrentes em sua obra), montam
o seu traco autoral, cujas especificidades personificam a sua filmografia, e nos
possibilitam aproxima-lo dos ideais do movimento de “autorismo”, surgido no fim dos

anos 50, por meio do qual se defendia que o diretor exibiria “no decorrer dos anos uma
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personalidade estilistica e temadtica reconhecivel” (STAM, 2003, p.104). Nessa
perspectiva, a voz do sujeito cinematografico se manifesta através do estilo, onde se
insere o que e como filmar.

O cinema bianchiano, através de uma estética quase documental, cria uma
percepgao de arte critica em torno da tragédia social do Brasil: opressdo, desmatamento,
corrup¢do e injustica social — elementos inerentes a um espacgo historico-geografico que
sofreu com o canibalismo representado pela relacdo predatdria entre colonia e
colonizador. A injustica ou paradoxo social, por exemplo, foi representada
ironicamente, na pelicula Cronicamente inviavel (2000), como uma “coisa tipica do
Brasil”, assim como o futebol e o carnaval. Essa preocupag@o artistica com as tematicas
sociais ¢ bastante trabalhada pelo terceiro cinema'’ (cinema periférico que remete a uma
geografia especifica: cinema de paises subdesenvolvidos do chamado Terceiro Mundo),
que sofre influéncia das vanguardas europeias, mas busca manifestar em seus proprios
contextos uma “arte politica, comprometida e transformadora” (FRANCA, 2006, p.
396) — é o cinema produzido no Ird, nos Bélcis, na China, no Brasil e na India mais
especificamente a partir dos anos 1990.

Buscava-se na esteira desse terceiro cinema, no qual se enquadra o cinema de
Sérgio Bianchi, os temas ¢ o estilo nacional. O terceiro cinema ¢ assim designado como
aquele que representa nagdes que foram colonizadas e, por isso mesmo, manifestava as
suas preocupacdes estéticas em torno de histérias que colocavam os dramas locais no
cerne do debate estético. Tal cinema tem como caracteristica uma atitude critica frente a
uma realidade empirica, correspondente a0 momento de produgdo do filme (Stam,
2003), caracteristica que define os seus filmes como historicos.

Discutindo as caracteristicas da novela historica, no caso, a novela literaria, Lukacs
(1966, p.15) nos diz que: “a novela é considerada historica somente por causa da sua
tematica puramente externa e por sua aparéncia verossimil. Ndo s6 a psicologia dos
personagens, mas também os costumes descritos respondem por completo a época do

. 11 ~ ~ - . .
romancista” * (tradugdo nossa). Esses costumes sdo incorporados aos textos de Bianchi

' A esse respeito, ver Franga (2006) e Stam (2003).

11 . . Lre , . . . ,

Original: son histdricas s6lo por su temdtica puramente externa, por su pariencia. No solo la
psicologia de los personajes, sino también las costumbres descritas responden por completo a la
época del novelista.
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de forma singularizada pelo humor ir6nico, trago que perpassa toda a obra do cineasta.
Pois bem, o que instaura a identidade na obra bianchiana sdo os temas extraidos do
contexto brasileiro e os significantes extraidos da tradi¢do literaria e cinematografica
(narrador, personagens, tempo).

Bianchi constréi uma narrativa pautada em temas historicos e por meio de uma
relagdo intertextual com enredos e géneros literarios. Isso pode ser observado nas suas
obras adaptadas dos contos de Bestiario (Julio Cortazar), Omnibus ¢ A segunda besta; e
também dos contos machadianos, 4 causa secreta e Pai contra Mde. O gosto pela
adaptacdo do género “conto” pode sugerir um aspecto mais singularizado, um recurso
que caracteriza o modo de narrar de Bianchi, ndo por ser o Unico a adaptar contos, mas
por suas adaptacdes se desenvolverem a partir desse género. Isso porque, em geral,
como ressaltou Brito (2006), a maior parte das adaptagdes se faz a partir de textos
teatrais e de romances, o que pode ser ilustrado através de alguns filmes: Sdo Bernardo
(1971), de Leon Hirszman; Orgulho e preconceito (2005), de Joe Wright, Hamlet
(1948), de Laurence Olivier; e Macbeth (1948), de Orson Welles.

Os contos machadianos, por exemplo, na historia do cinema brasileiro, quase
contrariam essa perspectiva de adaptacdo centrada no género romance e teatro, pois t€ém
sido frequentemente adaptados e recebem uma atengdo ampla dos cineastas e roteiristas:
O alienista — Azillo muito louco (1969), de Nelson Pereira dos Santos; A causa secreta
— A causa secreta (1971), de José Américo Ribeiro; A cartomante — A cartomante
(2000), de Claudio Costa Val; entre outros. Embora os contos machadianos sejam
adaptados tanto quanto os romances, este ultimo género ainda se destaca, pois se
verifica que certos romances, como Memorias postumas de Bras Cubas e Dom
Casmurro, ja foram adaptados algumas vezes: Viagem ao fim do Mundo (1968), de
Fernando Cony Campos; Bras Cubas (1985), de Julio Bressane; Memorias Postumas de
Bras Cubas (2001), de André Klotzel; Capitu (1968), de Paulo César Saraceni; Dom
(2003), de Moacyr Goes; ¢ Capitu (2008), de Luiz Fernando Carvalho. Em relagdo ao
cinema de Bianchi, somos levados a pensar o porqué de se escolher o conto
especificamente e os contistas Machado de Assis e Julio Cortazar.

O conto ¢ considerado um género bastante interessante no que diz respeito ao
trabalho com a tematica. Sobre isso Cortazar (1974, p.152) afirma que “o elemento

significativo do conto pareceria residir no seu tema”, pois, devido a sua brevidade, a
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esséncia do conto se manifesta através do modo como o tema ou o conteido ¢
elaborado. Essa perspectiva em torno do género “conto” seria um bom motivo para
Bianchi, ja que o seu cinema ¢ alinhado quase que em sua totalidade por um tema-tese,
o modo de organizacdo da sociedade a partir de uma ideologia colonial, que seria em
sintese, o leitmotiv de sua obra. Ndo seria exagero afirmar que cada filme de Bianchi é
um espelho'? que reflete a face do outro (alusio aos intertextos entre obras do proprio
autor).

Nesse caso, o conto, por causa da brevidade e do alto poder de climax, possibilita
ao cineasta um espaco mais abrangente para se criar uma expansdo do tema, com a
inclusdo de novos ambientes, tempo e novos personagens, cuja fungdo pode resultar
numa intensidade euforica do climax, ja sugerido pelo género. A visivel preocupacio
com a densidade dramatica do tema coloca o seu objeto artistico em proximidade com
as especificidades estéticas do conto.

A relagdo com os contistas pode ser explicada para além de afinidades pessoais,
pela forma como eles representam a acdo humana. Machado de Assis ¢ um autor que
ironiza o homem-aparéncia, apreendendo-o de forma realista. Por isso, ndo ha em suas
historias personagens herdis: os personagens machadianos sdo solitarios, voltados para
si, para a manutengdo tdo somente da sua sobrevivéncia. Os personagens bianchianos
tém essas caracteristicas. Eles sdo os signos de uma sociedade percebida como falida e
representam a inquietacdo de um diretor do terceiro cinema, motivado pela critica.

E importante destacar que alguns filmes de Bianchi sio marcados pelo
experimentalismo e, nesse aspecto, guardam uma semelhanca e se aproximam do estilo
de Julio Cortazar, contista argentino cuja obra questiona o convencional, apresentando-
nos a realidade de forma irreal ou estranha. E o que ocorre com o conto Carta a uma
senhorita em Paris, adaptado por Bianchi, no qual o personagem tem nauseas e vomita
coelhos. Esse estranhamento provocado pela auséncia de uma explicagdo concebivel € o
que Todorov (1970) designa como conto fantastico-maravilhoso, que ndo pode ser
explicado, porém tem uma coeréncia interna. O animal (o coelho) tem uma fungéo
especifica em ambos os textos, pois acentua a crise existencial do personagem solitario,

que vé no suicidio a unica forma de se livrar dos coelhos. Porém, simbolicamente, o

2 Espelho entendido aqui em seu sentido figurado como objeto que simboliza o reflexo da
consciéncia, ideia apresentada por Chevalier & Gheerbrant (1998). Em relagdo a filmografia de
Bianchi, seria uma referéncia a consciéncia estética e tematica do autor.
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coelho representa o renascimento, uma forma de ressurrei¢do para além do tédio
existencial.

Os primeiros filmes de Bianchi foram justamente os curtas adaptados do livro
Bestiario e mostram um estilo autoral, poético e experimental. Na pelicula Omnibus,
ndo ha sequer didlogos, e a densidade dramatica fica por conta da imagem mitificada no
desfecho pela cancdo Here Comes The Sun (The Beatles), cuja letra (“Eu sinto que o
gelo esta derretendo lentamente”) dialoga extraordinariamente com o momento de
transicdo dos personagens centrais. Anteriormente, no espago do Onibus, estes estavam
deslocados da coletividade por serem os Unicos a ndao terem uma flor. No espago da rua,
encontram uma florista e se integram a normalidade, por isso deixam de se enxergar,
pois deixaram o nivel da esséncia para o da aparéncia.

Além da adaptacdo, a obra autoral bianchiana interage de maneira objetiva, no
nivel do significante e do significado, com outros géneros literarios: cronica e romance.
Essa premissa ¢ demonstrada nos filmes Cronicamente inviavel (2000) e Romance
(1988), respectivamente. Naquele, o narrador (personagem escritor) justapde historias
episddicas e paralelas como se estivesse escrevendo varias cronicas. Ele vai para
diversos lugares, com o intuito de observar as relacdes de dominagdo existentes em
varios amagos; com a voz-over, se coloca na condi¢do de um cronista que retira da
observagdo do cotidiano o motivo comico de sua ansia moralista, de modo que ele
caracteriza o outro por meio da agdo desvirtuosa e inferior. “A crénica esta sempre
ajudando a estabelecer ou restabelecer a dimensdo das coisas ¢ das pessoas; ora ela pode
se inserir como ato poético, ora como um texto curto definido pelo casual e pelo
ironico” (CANDIDO, p.5). Esse ultimo aspecto esta presente no filme Quanto vale ou é
por quilo?.

Perante essas reflexdes, ndés podemos chegar ao cerne de dois elementos
relevantes que modelizam a estruturalidade da filmografia do cineasta. O primeiro deles
¢ a relag@o intima com a literatura através da intertextualidade, recurso que reverbera
um modo de narrar e, por isso mesmo, reflete a propria concep¢do narrativa, dai o
carater metalinguistico da adaptagdo. Para Chalhub (2005, p.52), “a intertextualidade ¢é
uma forma de metalinguagem, onde se toma como referéncia uma linguagem anterior”.
O outro elemento se refere, como ja foi debatido nesse topico, ao gosto por se trabalhar

com temas sociais de forma engajada e irdnica.
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O engajamento politico que caracteriza o cinema de Bianchi se inicia sutilmente
em Maldita coincidéncia (1979), no qual a miserabilidade, a indiferenga ¢ o abandono
ja sao eixos de conotacdo tematica. Ele atinge o apice com o filme Quanto vale ou é por
quilo? (2004), que mostra as relagdes de opressdo instituidas por uma sociedade que
ainda guarda resquicios da ideologia colonial. Esse posicionamento critico em torno de
nuances sociais localizadas faz parte de uma manifestacdo historica denominada de
“cinema periférico” ou, como chamou Franca (2006, p. 396), cinema de terras e

fronteiras, em que se buscava uma “arte comprometida e transformadora”:

Nos anos 1960, falava-se em cinema periférico quando se queria levar
em conta a experiéncia histérica do pais de origem, quando se
pretendia ver em certos filmes uma contrapartida estética e politica
para o impasse do subdesenvolvimento no Terceiro Mundo, perceber
na linguagem do homem oprimido a imagem do homem colonizado
que, para mudar a ordem do mundo, lanca um programa de desordem
absoluta (FRANCA, 2006, p.395).

Sérgio Bianchi recebe influéncia desse contexto através da sua formacio
académica, que se da nos anos 1960, na USP. Isso influi na sua busca por um cinema de
ruptura, assim como ocorre com outros cineastas (Julio Bressane, Joaquim Pedro de
Andrade), que passam a um projeto de um cinema tipicamente nacional, influenciado
também pelo antropofagismo'> moderno da literatura e pela estética inovadora do
Cinema Novo que, por meio do experimentalismo, buscava alcancar a esséncia da

realidade brasileira. Sobre isso, Stam (2003, p. 115) nos diz que:

O cinema deveria ser ndo apenas dialético, mas “antropofagico” —
uma referéncia a tematica canibalista do modernismo brasileiro dos
anos 20 — e deveria promover a desalienacdo de um gosto
espectatorial  colonizado pela estética comercial-popular de
Hollywood, pela estética populista-demagégica do bloco socialista e
pela estética burguesa do cinema de arte europeu. O novo cinema,
para Glauber, deveria ainda ser tecnicamente imperfeito,

13 . z . . . ; .

O antropofagismo ¢ um movimento que surgiu em 1928, com o manifesto antropofagico, que
se caracterizava como uma ideia que punha em relevo a agdo de comer metaforicamente tudo
que vinha de fora, com o intuito de readapta-lo a realidade local),
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dramaticamente dissonante, poeticamente rebelde e sociologicamente
impreciso.

No caso de Bianchi, essa realidade proposta pelo Cinema Novo ¢ representada
de forma critica por meio do tom irdnico e pessimista, cuja narrativa ¢ configurada por
seus personagens-tipo que ndo evoluem dentro do seu tecido dramatico, ja que essa
categoria tem “em vista o intuito de ilustrar de uma forma representativa certas
dominantes (profissionais, psicologicas, culturais, econdmicas, etc.) do universo
diegético em que se desenrola a acdo” (REIS e LOPES, 1998, p. 223). Nesse sentido, a
evolugdo (alguma alteracdo psicologica), quando ocorre, se manifesta unicamente no
nivel burlesco, isto &, surge para ridicularizar a agdo do personagem que representa uma

ideia ou um grupo social.

1.3 O conto machadiano e a adaptac¢ido de Sérgio Bianchi

O conto Pai contra Mde, publicado em 1906, no livro Reliquias de Casa Velha,
¢ um texto machadiano de lampejos realistas, devido ao modo como representa as
relagdes humanas a partir de uma tese que se desenvolve em torno de um contexto
historico demarcado, a escraviddo. A informag@o diegética do texto é controlada por
uma focalizagdo onisciente, através da qual se estabelece um ponto de vista narrativo de
conhecimento ilimitado em torno do tema (a escravidio ¢ a tese, a luta pela
sobrevivéncia) e mais estritamente de trés personagens (Candinho, Monica e Arminda).

Apesar de a focalizacdo onisciente ser marcada pela impessoalidade da terceira
pessoa, no conto, hd uma subversdo desse codigo a partir da fala em primeira pessoa do
narrador, que ndo ¢ personagem, mas doa para si a marca ou a qualidade da focalizagdo
interna: “Nao cito alguns aparelhos sendo por se ligarem a certo oficio”. A subversao do

codigo instaurado pela focalizagdo onisciente ¢ uma das marcas do realismo méagico'*

14 . . . , .

Estamos nos referindo ao conceito de realismo magico proposto por Stam (2008), que se refere
a uma narrativa que evidencia a propria consciéncia ficcional, chamado de magico por destacar
no enredo o processo criativo.
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de Machado de Assis, que chama atencdo para a estoria e para a ilusdo que se cria em
torno da realidade, a partir de uma impostura narrativa que reflete o proprio codigo
literario.

A focalizagdo onisciente tem, no enredo, a funcdo de criar as marcas da ironia
que fundamentam a tese do conto: a relagdo predatoria dos seres humanos, justificada
através da luta pela sobrevivéncia. Um exemplo: o trecho “A mascara fazia perder o
vicio de embriaguez aos escravos, por lhes tapar a boca” (MACHADO, 2008, p. 179). O
narrador aqui nos coloca aparentemente diante do aspecto positivo da mascara magica,
quando coloca a consciéncia ficcional, por meio da autorreflexdo, em evidéncia (esse
aspecto ¢ representado pela construgdo signica “perder o vicio”). No entanto, cria-se a
ironia ¢ o paradoxo quando se fecha o periodo com “por lhes tapar a boca”. A oragéo
nos coloca agora diante da opressdo, ¢ o calar o outro que representa a auséncia da
liberdade do escravo, no contexto diegético. Além disso, a boca, que representa o
paladar, pode ser entendida como simbolo da relagdo predatoria dos personagens. A
boca ainda “simboliza a origem das oposi¢des, dos contrarios e das ambiguidades”
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1998, p.133), e esse sentido ¢ relevante para a
leitura do conto, cuja diegese representa as contradigdes sociais reverberadas pela
relagdo estabelecida entre o0 homem branco, o desempregado e o escravo.

O conto narra, a partir de um foco onisciente, a trajetoria conflituosa do
personagem Candinho em oposicdo a trajetoria dramatica de Arminda. “Candido Neves
— em familia Candinho, ¢ a pessoa quem se liga a historia de uma fuga” (MACHADO,
2008, p. 181). Personagem descrito pelo narrador diegético como um homem que “ndo
aguentava emprego nem oficio”, Candinho ¢ um sujeito miseravel que adotou como
oficio capturar escravos fugidos. O seu drama de perder o filho se liga a fuga de
Arminda, uma escrava gravida. “Quando veio a paixdo da moga clara, ndo tinha ele
mais que dividas” (MACHADO, 2008, p.181). Mesmo assim, ele se casa com a moga e
vai morar com ela e a tia Monica. Quando a jovem esposa engravida, ele é pressionado
pela tia a abandonar a crianga. Dai comega o drama do personagem, que enxerga como
ultima saida a captura de Arminda. E ele o faz. A escrava implora para ndo ser
capturada, mas ¢ devolvida e perde o filho. O desfecho conclui-se com uma frase
antologica pronunciada pelo personagem, o pai: “Nem todas as criangas vingam, bateu-

lhe o coracdo” (MACHADO, 2008, p. 191).
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Na diegese machadiana, Candinho ¢ um anti-her6i antagonista, ja que ele
assume simultaneamente a postura de herdi, ao lutar para salvar a vida do filho, e de
antagonista, ao entregar a escrava para o destino tragico. Assim, num nicho de relacao
entre classes, Candido Neves é enfraquecido pela sua condi¢do de miserabilidade, mas
fortalecido diante da escrava fragilizada pelo sistema de coercdo. A luta pela
sobrevivéncia ¢ evidenciada ja no titulo do enredo através da preposi¢do “contra”,
mostrando ainda que quem esta contra o outro nd3o ¢ a mae, mas o pai. Por sinal, a
informagdo diegética ¢ desenvolvida quase que completamente em torno do pai,
Candinho.

O Pai (Candinho) tem tracos do her6i baixo, o picaro", posto que esse tipo de
personagem ¢ marcado por uma trajetoria diegética que representa o socialmente baixo
(pobreza personificada por meio da a¢do do personagem), a partir de atitudes centradas
na malandragem, pela qual se pretende obter o maximo de lucratividade com o minimo
de trabalho, como pode ser observado na descricdo do narrador: “ndo aguentava
emprego nem oficio” (MACHADO, 2008, p.181). Apesar de Candinho possuir certos
tracos do her6i picaro, a sua trajetdria ndo se consubstancia como picaresca porque,
diferentemente do herdi picaro espanhol (Lazarillo de Tormes), ele ndo é o personagem
que conduz a informagdo diegética de modo a caracterizar, através de um olhar
desencantado, a realidade. Além disso, o personagem caracteristico do romance
picaresco ndo possui sentimentos, apenas “reflexos de ataques e defesa” '®; Candinho,
inversamente, tem sentimentos profundos pelo filho, de modo que busca, até no
momento derradeiro, uma solugdo célere e desesperada para salvar o filho da roda dos
enjeitados.

O trago picaresco ¢ ressaltado na a¢do do personagem somente como um indicio
da perspectiva humanitas, ou da sobrevivéncia de um através do declinio do outro.
Candinho utiliza a malandragem para resguardar a sobrevivéncia, ja que ele “ndo
aguentava emprego”. De acordo com Candido (1970, p. 2), ao se referir a personagens
malandros como Leonardo (Memdrias de um sargento de milicias) ¢ Macunaima

(Macunaima), “a malandragem visa quase sempre ao proveito ou a um problema

15 «Q picaro é um manipulador dos mil truques necessarios a sobrevivéncia: ele ¢ um virador, um
artista da gigolagem” (KOTHE, 1987, p.48).

'® Caracteristica destacada por Candido (1970) ao se referir ao romance picaresco espanhol do
Renascimento.
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concreto, lesando frequentemente terceiros na sua solug¢do”. O personagem Candinho
tira proveito da escraviddo, uma vez que “pegar escravos fugidios era um oficio do
tempo” (MACHADO, 2008, p. 180).

Assim, a sobrevivéncia de Candinho se da por meio da luta contra a escrava que,
pela fragilidade (indiciada pelo género, pela posicdo social e pela gravidez), se torna
para o cacador presa facil. Quer dizer, a “luta” ¢ da Mae, Arminda, representada no
primeiro plano pela fuga e no segundo, pela suplica: “Se vossa senhoria tem algum
filho, pego-lhe pelo amor dele que me solte” (p.190). Esse discurso proferido pelo
personagem, que detém a focalizagdo nesse momento do enredo, no climax do conto,
real¢a o efeito dramatico da luta, ja que a escrava pede pelo filho de Candinho, 0 motivo
que o leva justamente a captura-la; e, ironicamente, pelo amor do filho, Candido Neves
ndo a solta. Essa acdo diegética nos leva a perceber o viés realista do conto, que se
evidencia através da presenca do filho, entendido como simbolo da contradigdo; ele é
uma alegoria'’ de uma sociedade, cuja luta de classe revela uma relagio pautada
simultaneamente no declinio e na elevagdo. Assim, a liberdade da Mae (Arminda)
representaria o abandono do filho do Pai (Candinho), e a captura realizada pelo Pai, a
morte do filho da Mae.

Arminda ¢ o elemento catartico da historia, que desencadeia o desfecho
dramatico, embora a diegese s6 assuma essa qualidade por intermédio do ponto de vista
externo, que se da em duas vias de significacdo: primeiramente, o foco onisciente, ao
ironizar o desfecho, aproxima o leitor daquela que padeceu, ¢ ndo de um protagonista
que assume para si a fun¢do de condenar o outro ao tragico; depois, o desfecho se torna
dramatico porque simboliza um arquétipo de um periodo de degrada¢do humana. Logo,
na luta pela sobrevivéncia do filho, Arminda é vencida, tornando-se duplamente a batata
ao vencedor: no primeiro plano (central), ¢ a batata da sobrevivéncia do “Pai”; e, no
segundo plano, do senhor de escravos.

Como ja pensara Curvello (1982), o tragico machadiano surge pela necessidade

de sobrevivéncia. Essa permanente manifestagdo estética do autor estd presente

Y7 Utilizaremos o termo alegoria em nosso trabalho com o significado proposto pelo Dicionario
de termos literarios de Massaud Moisés: “alegoria ¢ um discurso que faz entender outro ou alude
outro, que fala de uma coisa referindo-se a outra, uma histéria que sugere outra. Empregando
imagens, figuras, pessoas, o primeiro discurso concretiza as ideias, qualidades ou entidades
abstratas que compdem o outro. O aspecto material funciona como disfarce, dissimulagdo, ou
revestimento, do aspecto moral, ideal ou ficcional” (MOISES, 2004, p. 14).
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principalmente em sua obra de cunho realista. Em O caso da Vara, por exemplo, o
personagem Damido, que jurara apadrinhar a escrava, ndo a ajuda porque precisa ser
subserviente a Sinhd, pois precisa dela para concretizar o seu desejo — ndo voltar para o
seminario, o que para ele seria igual a ndo sobrevivéncia. Ele se assemelha a Candinho,
que ¢ subserviente ao sistema de cativeiro, ao entregar a escrava para o senhor de
escravos por causa da recompensa, signo da sua sobrevivéncia. Diante disso, o
personagem ¢ determinado a travar sempre uma batalha consigo ou com o outro, cujo
resultado ¢ a permanéncia da sua condi¢do de “ser”, ndo raramente expressada pelo
poder.

Assim, Machado de Assis também nos apresenta Jacobina'®, um personagem
que trava uma luta ferrenha com sua propria existéncia, que sé adquire significacdo
quando ele esta vestido com a roupa de alferes (alferes simboliza, no conto, a institui¢do
social). Ao se ver sozinho, ausente do olhar social, o personagem cria para si proprio
um reflexo, uma existéncia externa que se da através do espelho (representamen do
outro), que adquire no enredo conotacdo de “batata da sobrevivéncia”, ou de “alma
exterior”, segundo a percepcdo do personagem. O alferes era aquilo que o fazia perene
enquanto ser social. Por isso, Jacobina “ndo discutia nunca”, pois isso poderia gerar a
ndo aceitagdo social.

Alias, o “Bruxo do Cosme Velho” expde amplamente essa perspectiva na sua
Teoria do medalhdo, inserida no conto homdnimo, cuja esséncia norteia a concepgao de
homem-aparéncia, interpretado por Bosi (1999) como a “mascara”, simbolo do engano,
que revela a ambiguidade dos personagens machadianos. Nos podemos entender a
“mdascara” como uma vertente da relacdo predatoria (“ao vencedor as batatas”)
representada, por exemplo, em Pai contra mde. Ideia ressalvada pelo critico, que nos
mostra que, no discurso machadiano, a mascara surge pela “necessidade de proteger-se
e de vencer na vida” (BOSI, 1999, p.86). Nesse sentido, a expressdo “ao vencedor as
batatas” pode ser entendida como uma concep¢do machadiana que também esta
presente na Teoria do medalhdo, através do discurso tecido entre o pai e Janjao, no qual
se percebe que a mascara representada no conto pelo falso conhecimento ¢ um

mecanismo necessario para se garantir a sobrevivéncia.

'® Personagem do conto Espelho (1882), inserido no livro Papéis Avulsos.
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Em Quincas Borba, o sentido expressado por “ao vencedor as batatas” ¢ um
esboco filosofico em torno dessa luta pela sobrevivéncia, representado por uma
definicdo abstrata do personagem Quincas Borba, ¢ que se torna ironicamente o seu
desfecho. Nessas concepgdes imbricadas esteticamente (teoria do medalhdo e
humanitas), a questao do outro esta sempre presente ¢ de modo ambivalente: seja como
o que valida a sua existéncia por meio da aceitacdo social (Jacobina), seja por meio da
auséncia do outro, enfraquecido pela permanéncia do eu (Candinho x Arminda).

O primeiro caso seria o que Bosi (1982, p.333) define como “o que esta por tras
da mascara, que ndés podemos chamar um pouco abstratamente vontade de
sobrevivéncia”. O segundo seria o agarrar-se a instituicdo para manter-se
intrainstitucionalizado, mesmo que, para isso, seja preciso anular a existéncia alheia
(filho de Arminda). Por isso, Bosi enfatiza: “Nao ha outro modo de sobreviver no
cotidiano, sendo agarrando-se firme as instituigcdes; estas, € sO estas, asseguram ao fragil
individuo o pleno direito a vida material e, dai, ao doce lazer que lhe permitira até
mesmo balangar-se naquelas cabriolas e fantasias” (BOSI, 1999, p.84).

A escraviddo no conto ¢ definida como uma instituigdo social — “a escraviddo
levou consigo oficios e aparelhos, como terd sucedido a outras instituigdes sociais”
(MACHADO, 2008, p.179) — e incide sobre a acdo do personagem central. Candinho
toma para si o oficio de cagador de escravos, fungdo social que lhe cabia em meio a
pobreza, ao gosto de servir e a inaptiddo para outros trabalhos, concep¢ao reiterada por
meio do olhar irénico do narrador. Essa caracterizagdo especifica do personagem
dialoga com a sua fungdo no texto, representa um aspecto ou qualidade da sociedade, no
século XIX, e as forcas que perpassam a escraviddo: o poder, a propriedade ¢ a caca.

O enriquecimento da percepgdo em torno daquilo que chamamos “ao vencedor
as batatas” (recuperando a ideia de Quincas Borba) se desenvolve a partir do campo de
consciéncia do narrador heterodiegético do conto, que coloca o leitor frente as
dicotomias do homem, por meio de uma linguagem irénica que reverbera o carater
paradoxal da agdo do personagem, motivado diegeticamente pela inaptiddao: “tinha um
defeito grave esse homem, ndo aguentava emprego nem oficio” (p.181). Eram, entdo, os
vicios da acdo do personagem que o colocavam mais facilmente no cerne da instituigdo

— a escravidao no conto de Machado, e a corrupg¢do no filme de Bianchi.
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A auséncia de intensidade psicologica de Candinho cria uma agdo ndo engajada
do personagem, diferentemente do tragico her6i grego, por exemplo, que tem a agdo ¢ o
comportamento modificados quando alcanga o autoconhecimento e, através da sua
complexidade, ¢ apresentada uma ideia ou moral em torno do homem, como ocorre em
Edipo Rei (é importante ressaltar que, embora o heréi grego tenha uma profundidade
psicologica, ele e o personagem de Machado sdo tragados pelo determinismo, chamado
na tragédia grega de destino). Contudo, o ndo engajamento do personagem no conto se
transforma em engajamento receptivo, pois ndo € o personagem que nos guia ao nucleo
de percepcao filosofica da existéncia, mas a acdo dele, observada pelo narrador, que nos
leva a tomar um posicionamento dentro de uma realidade artisticamente incorporada.

No conto machadiano, a narrativa sobre o Pai transfere-se, no sentido profundo
de apreensdo da realidade, para a Mae, ja que ela ¢ o personagem que suscita no
receptor a piedade e o sentimento de identificacdo com a dor humana. Por meio de
Arminda, se alcanga o significado machadiano (ao vencedor as batatas) de um modo
inverso, porém, significativo, pois ela ¢ o representamen da instituicdo do cativeiro e
nela reside a compreensdo historico-filosofica da opressdo. Essa perspectiva pode levar
o leitor a se identificar mais com Arminda, devido ao sofrimento que desencadeia a
catarse!”, embora a historia na verdade seja sobre Candinho, sobre a inércia de sua
inaptidao, sobre a sua luta para ter uma existéncia material que o levara a existéncia
familiar, a preservacao do filho.

Os personagens (Candinho e Arminda) sdo elementos estruturais que exprimem
a realidade a partir de uma informagdo contextual internalizada pela fala do narrador:
“Ha meio século, os escravos fugiam com frequéncia. Eram muitos, ¢ nem todos
gostavam da escraviddo” (p. 180). Essa informagdo diegética coincide com o espago
historico e real da escravidao (principalmente se levarmos em consideragdo o momento
de produgdo do conto), o que colabora para criar a ilusdo artistica em torno da realidade.
No entanto, a informagdo que poderia ser real funciona no conto como espago-tempo
diegético, que sinaliza o tema da narragdo, centrado no conflito do Pai contra a Mae.

Isso remete para a questdo da relacdo entre historia e literatura, vista, por

Antonio Candido (2008), como estruturas associativas, nas quais “o externo (no caso, o

" A catarse ¢ descrita, por Aristoteles (1987), como o efeito inerente a tragédia, que suscita por
meio do terror e da piedade a purificacdo das emocodes do leitor que se identifica com o grande
sofrimento representado pelo personagem.
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social) importa, ndo como significado, mas como elemento que desempenha um certo
papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO,
2008,p.14). Por esse viés, o leitor faz parte daquilo que, no texto machadiano, se
concretiza como realismo, mas de forma a entender a realidade transfigurada na
estruturalidade do texto — sistema que modeliza em uma nova estrutura a linguagem ou
o discurso predeterminado.

Essa relacdo do histérico com o artistico incide ainda sobre a questdo da
adaptagdo, pela qual a estrutura social e a estruturalidade do texto literario sdo
interiorizados no espago semiodtico do filme. No conto, a escravidao ¢ o tema utilizado
pelo narrador para desenvolver um sentido machadiano ja tdo bem desenvolvido em um
romance, Quincas Borba (1892): a teoria humanitas da luta pela sobrevivéncia — signo
que perpassa a estética machadiana através da ironia. Um possivel elemento
extradiegético, porém simbolico, em Pai contra Made, ¢ o significado dos nomes dos
personagens, inclusive pela duplicidade de sentido que ele assume no enredo em relagao
a Clara e a Candido.

O carater simbdlico dos nomes reside na arbitrariedade com que eles sdo
convencionados pela cultura; no texto, ele pode ser ressignificado pelo escritor e
também pelo leitor, na medida em que o significado cultural dos nomes pode ser
aproximado dos tracos psicologicos e da ag@o dos personagens. O signo Candido remete
para o branco, que é associado, no dicionario de simbolos, 4 morte ¢ ao vazio™. No
interior do enredo, esses signos (morte e vazio) estdo interligados ao “Pai”. O primeiro €
indiciado pela morte que ele destina ao filho de Arminda, ao captura-la. O ultimo o
define enquanto sujeito pela “inaptidao para outros trabalhos” (p.180). Ha ainda, acerca
do representamen Candido, o sentido geral de pureza, transformado por Machado de
Assis através da ironia, que pde em relevo a questdo racial. Isso porque o significante
Candido estd associado ao significado “alvura”, que, por conseguinte, remete
iconicamente para o branco, o que aponta o nivel de significancia da cor. Nesse sentido,
Candido Neves ¢ a metonimia da a¢do diegética do personagem, que por sua vez ¢é

metonimia do sistema opressor. Segundo Jakobson (1999, p.113), “a metonimia ¢ a

20 Ver defini¢do de branco in: CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. Dicionario de
simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio, 1998, p.142.
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vinculagcdo de um significante a um significado secunddrio associado por semelhanca
(ou por contiguidade) com o significado primario”.

O mesmo acontece com o nome “Clara”, que também pode ser associado ao
alvo, ao claro, ¢ remete para a cor branca, simbolizando nesse caso o vazio,
representado no enredo pela inércia do personagem, construida sem densidade
psicolégica e por meio da ndo agdo narrativa (a luta entre o Pai e a Mée). Sua fungdo na
historia consiste em ser icone da trajetoria cotidiana do personagem central, Candinho,
pois ela é o elemento gerador da acdo dele através da presenga da tia Monica e do filho.
Sdo esses personagens que constituem o drama da sobrevivéncia na acgdo do
personagem. O signo Moénica vem do latim moneo”’ e significa “conselheira”; no
espago diegético do conto, esse sentido é incorporado a fun¢do do personagem: “Foi na
ultima semana do derradeiro més que a tia Monica deu ao casal o conselho de levar a
crianga que nascesse a Roda dos enjeitados” (ASSIS, 2008, p.185). Por meio dessa
funcdo de conselheira, a tia cria o ponto inicial do conflito, a possibilidade de deixar o
filho na roda dos enjeitados, possibilidade que leva o Pai a capturar a Mae (climax do
conto). A tia representa ainda o poder matriarcal, reiterado pela submissdo de Candinho
e Clara, que moram em sua casa de favor. A propria designacao “tia” ja simboliza uma
hierarquia familiar; dai também ela ser a conselheira, fun¢do destinada em geral a
membros que estdo no nivel superior das relagdes hierarquicas, seja pela idade ou pela
posicao social.

No Mali do século XVIII, por exemplo, a fungdo de conselheiro era doada as
pessoas mais velhas, que, através de uma tradi¢do oral, transmitiam as crengas € 0s
valores da sociedade africana para os jovens. Essa ideia foi reiterada pela frase do poeta
Amadou Hampaté Ba: “Na Africa, cada velho que morre é uma biblioteca que se
queima”®. A conselheira pode ser entendida como uma das vertentes utilizadas no
conto para sugerir a relagdo de poder, representada pela hierarquia, o que evidencia de
modo representativo que essa relacdo estd presente em todos os espagos e classes

sociais, o que ¢ sugerido no texto pela seguinte relagdo hierarquica: Tia Monica exerce

2z Significado disponivel em: <http:// www.dicionariodenomesproprios.com.br> Acesso em: 20
de julho de 2012.

22 Discurso retirado do livro JOUBERT T, J. —L. Petit guide des literatures francophones. Paris:
Nathan, 2006.
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um poder argumentativo e imperativo sobre Candinho, devido a sua qualidade de
matriarca; Candinho exerce o poder sobre Arminda através da forca.

A partir desse esboco, n6s podemos ressaltar que uma das ideias do conto é
mostrar que a relagdo de poder que manipula a luta pela sobrevivéncia ndo estd somente
no sistema politico e econdomico de uma sociedade, mas se concentra também nas
relagdes pessoais, sentido reforcado pelo modo como o narrador nos apresenta o
conflito da historia. O que se destaca na narrativa ndo ¢ somente a escraviddo enquanto
sistema, mas enquanto manifestacdo de comportamento, representada pela forma como
os personagens lidam com o outro no plano dos interesses. Perspectiva recobrada, alias,
pelo filme, que, apesar de centrar o desenvolvimento narrativo na ONG como
instituicdo que representa a manipulagdo do poder, coloca-a apenas como um cerne para
o desenvolvimento dos personagens, que representam a troca de favor e a exploragdo
nos varios espacos sociais, tal como ocorre no texto machadiano.

Retomando ainda a relacdo significativa entre nome e personagem, por fim,
fazemos uma leitura do valor simbdlico do signo “Arminda” (personagem que
representa um dos desfechos da historia: o desfecho dramatico) com a agdo diegética:
do teutdnico, Arminda significa “guerreira™®; esse sentido é compreendido no leito da
diegese pela fuga, elemento definidor da luta da escrava para salvar o filho. O sentido
de “guerreira” associado ao personagem, assim como “Candido”, é transgredido pela
ironia machadiana: o signo Candido, que pode indicar a inocéncia ou a cor branca no
espago da historia, s6 conserva a sua qualidade de branco enquanto representante de
uma classe social opressora, organizada pelo duelo entre homens brancos e negros; ja o
carater ludico do nome ¢ transgredido pela malicia do personagem (essa contradi¢do
representa o aspecto subversivo e irdnico da narrativa). No sentido inverso, a nog¢do de
esperteza e agilidade, inerente a condigdo da mulher enquanto guerreira, representada
pelo signo Arminda, ¢ transladado pela ingenuidade da escrava: “— Arminda! Bradou,
conforme nomeava o anuncio. Arminda voltou-se sem cuidar malicia. Foi s6 quando
ele, tendo tirado o pedago de corda da algibeira, pegou dos bragos da escrava, que ela
compreendeu e quis fugir” (ASSIS, 2008, p189).

3 Significado disponivel em: <http:// www.dicionariodenomesproprios.com.br> Acesso em: 20
de julho de 2012.
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Essa duplicidade de sentido ¢ um recurso estilistico machadiano utilizado para
caracterizar a contradicdo humana e, nesse caso, a contradicdo social. Por isso, um
significado objectual de carater simbolico (nomes dos personagens), devido a
arbitrariedade de sua nomeacdo, ndo se relaciona no circuito social a relagdo entre
classes, mas no texto ¢ convencionada a relagdo entre os fracos e os fortes, ¢ ainda entre
a representacdo das classes sociais: o pobre livre, a escrava ¢ o senhor de escravos
(detentor do dinheiro). Assim, o simbolo, que tem culturalmente seu aspecto gerenciado
por leis gerais, adquire no espaco da diegese um aspecto de singularidade, mas
permanece simbolo porque também foi convencionado pelo escritor a partir de uma
inter-relagdo analoga entre nome e personagem.

Essa aproximagdo entre o significado dos nomes (extradiegético) e a agdo
(diegética) dos personagens chama a nossa atencdo para a questdo da verdade como
chave mimética do discurso narrativo ou da reproducdo artistica. Para Striter (2009), a
verdade também ¢ captada pelo olhar fotografico de Machado de Assis e unificada com
a imaginacao, na qual se busca fotografar o invisivel, seja como tema ou como elemento
composicional. Essa perspectiva fotografica surge no enredo machadiano como uma
capacidade de se reproduzir imageticamente a realidade de forma significativa e magica.
Por isso, “nota-se em Machado um distanciamento da ideia ingénua de que fotografar
signifique apenas reproduzir o real, sendo antes construir um discurso, como pintar e
escrever” (STRATER, 2009, p.97). E justamente essa técnica do olhar fotografico
machadiano que corrobora as inimeras adaptagdes feitas em torno da sua obra, seja para
televisdo ou para o cinema, como € mais comum.

Um dos pontos cruciais no filme Quanto vale ou ¢ por quilo? ndo é somente o
grau de aproximagdo com o conto machadiano, mas como a intertextualidade (espécie
de adaptag@o) gera, na cadéncia filmica, um nivel de significacdo que reitera o leitmotiv
do cineasta: violéncia social, conotada pela agdo viciosa do homem através de
personagens caricatos. O “vencedor” (Candinho) ¢ o personagem machadiano
contraditéorio e sem escrupulos (auséncia de carater e elevacdo do instintivo),
representado na agdo como cacador de pessoas. Ele ¢ indice de um sistema predatorio,
que torna animalesca a existéncia do outro, o escravo. O instinto ¢ manifestado nele pela
auséncia de compreensdo da situagdo da mulher (Arminda), pois ela simboliza, na

cadeia dramatica, a propriedade, a comida, e, por isso, a solugdo para o nao abandono
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do filho de Candinho na roda dos enjeitados. Diante disso, nés podemos afirmar que
Candinho € um anti-hero6i por exceléncia, € um tipico personagem picaro — “¢ o canigo
que se dobra aos ventos para conseguir sobreviver: nele o que pensa é o estomago”
(KOTHE, 1987, p.14).

No filme, o personagem ¢ reiterado com os mesmos caracteres do Candinho
machadiano, embora de forma mais suavizada, ja que o Candinho bianchiano tem um
certo desespero no olhar (o que sugere uma certa sensibilidade) no capitulo IX, quando
ele precisa capturar e matar dois homens. Ha, nesse momento, um certo
compadecimento do personagem em relagdo aos dois personagens que estdo no eixo da
caga, embora, em uma perspectiva darwinista, o dinheiro e o poder conduzam o
personagem para uma acao inevitavel, o crime. O personagem machadiano ndo mostra
nenhum incémodo, compaix@o ou identificacdo com a escrava, apesar da suplica dela:
“Estou gravida, meu senhor! Exclamou.” (discurso direto do personagem). Essa
perspectiva machadiana ¢ apresentada na primeira narrativa do filme, também no
capitulo IX, em oposi¢do a Candinho, que expressa performaticamente algum incomodo
diante do declinio do outro. Candinho representa, no segundo desfecho do filme,
(capitulo XII), a possibilidade do dialogo, acdo que constrdi uma alternativa contraria ao
assassinato de Arminda; porém, vale ressalvar que essa possibilidade ¢ justificada pelo
dinheiro ¢ o poder oferecido pelo personagem. Diferentemente do personagem de
Machado, a abertura ao dialogo simboliza, para além da forga, o nivel de esperteza que
caracteriza a agdo (comportamento do personagem).

Quanto vale ou é por quilo? desenvolve as suas varias tramas a partir da
adaptacdo; essas tramas também podem ser chamadas de hipertextos das cronicas
Invasdo de domicilio, O capoeira, Um bom nego'cio”, de Nireu Cavalcanti, ¢ mais
detidamente do conto Pai contra Made, de Machado de Assis. Para efeito de nossa
analise, vamos observar o conto, pois a tese que se apresenta no filme, através dos
personagens, surge a partir da perspectiva realista machadiana em torno da propriedade
e da sociedade colonial, pondo em relevo uma perspectiva centrada na dualidade e no
pessimismo, aspectos bastante manifestados no filme. As cronicas entram no espago
diegético como um recurso para intensificar a ideia machadiana da contradi¢do, aspecto

que reforga o pessimismo estético de Machado e de Sérgio Bianchi.

24 A e ~ . . . A . . 7. . . . :
Essas cronicas estdo inseridas no livro Crénicas historicas do Rio colonial (Nireu Cavalcanti).
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Sérgio Bianchi pode ser considerado um cineasta de uma estética pessimista,
uma vez que os seus filmes (Maldita coincidéncia, Mato eles?, A causa secreta e
Cronicamente inviavel) apresentam um conceito diegético comumente centrado em uma
representagdo realista do que ha de moral e eticamente feio na sociedade; por isso, seus
personagens s3o por vezes caricaturas de suburbanos e burgueses que fazem qualquer
coisa por dinheiro e notoriedade, como varios personagens de Quanto vale ou é por
quilo? (Noémia, Monica, Ricardo, Candinho, etc.).

O pessimismo instaurado pelo ponto de vista estético em ambos os textos (Pai
contra mde ¢ Quanto vale ou ¢ por quilo?) pode ser interpretado a partir da
representagdo filosofica da “dor” defendida por Schopenhauer (1960, p.14), que nos
afirma que o ser humano esta fadado ao sofrimento e as prisdes da vida, visto que o
mundo ¢ considerado por ele como “um campo de carnificina onde entes ansiosos e
atormentados vivem devorando-se uns aos outros, onde todo animal carnivoro se torna o
tamulo vivo de tantos outros”. Sendo assim, o sofrimento emerge justamente da luta
pela sobrevivéncia, pela qual o mais forte vai devorar o mais fraco em uma cadeia
circular, onde se estabelecem duas unicas posi¢des: o que vai devorar e o que vai ser
devorado. Eis o principio de equivaléncia com a tese do romance Quincas Borba e com
o tema de Pai contra Mae.

Esse grau de pessimismo no filme ¢ interpretado aqui como um olhar que
reverbera o sentido de “ao vencedor as batatas”, por analogia a teoria humanitas,
desenvolvida pelo personagem Quincas Borba ao conversar com Rubido, no sexto

capitulo do Livro Quincas Borba:

- Mas que Humanitas ¢ esse? Pois essa substincia ou verdade, esse
principio indestrutivel ¢ que ¢ Humanitas. Assim lhe chamo, porque
resume O universo, ¢ o universo ¢ o homem. Vais entendendo? -
Pouco, mas, ainda assim, como ¢ que a morte de sua avo... - Ndo ha
morte. O encontro de duas expansodes, ou a expansao de duas formas,
pode determinar a supressdo de uma delas; mas, rigorosamente, ndo ha
morte, hd vida, porque a supressdo de uma ¢ principio universal e
comum. Dai o carater conservador e benéfico da guerra. Supde tu um
campo de batatas e duas tribos famintas. As batatas apenas chegam
para alimentar uma das tribos, que assim adquire forgas para transpor
a montanha e ir a outra vertente, onde ha batatas em abundancia; mas,
se as duas tribos dividirem em paz as batatas do campo, ndo chegam a
nutrir-se suficientemente e morrem de inani¢do. A paz nesse caso, ¢ a
destruicdo; a guerra € a conservagdo. Uma das tribos extermina a outra
e recolhe os despojos (MACHADO, 1994, p. 9).
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Essa perspectiva centrada na dualidade da existéncia perpassa os doze capitulos
do filme que, numa narrativa em paralelo, confronta os personagens e as histdrias
inseridos no século XIX com os inseridos no espago temporal, presente por meio de
uma analogia metaforica entre as cenas e¢ os capitulos. Como exemplo, citariamos a
analogia que se estabelece entre a ltima cena do capitulo trés, onde Noémia se oferece,
como amiga de Monica, para pagar a festa do casamento de Candinho e Clara, com a
“histéria da grande amizade entre Maria Antdnia ¢ Lucrécia”, no quarto capitulo. A
aproximacao entre os dois eixos de agdo se da ja pelo dialogo realista, pelo qual Monica
diz a Noémia que “tudo que vai volta”. Isso sugere um sentido para a suposta boa acéo

25 .
” ©° mais uma forma

de Noé€mia, boa agdo que, na verdade, ¢ simbolo da “troca de favor
de se estabelecer o poder e o beneficio adquirido com esse poder, porque o ajudar
representa o que vocé pode ganhar com isso.

O quarto capitulo tem a funcdo de indice do terceiro; aquele mostra a histéria de
uma pequena proprietaria de escravos que compra os direitos de trabalho da escrava
Lucrécia, com o aparente intuito de ajuda-la a conquistar, no decorrer de um tempo
estipulado (um ano), a alforria. Porém Lucrécia foi explorada arduamente pela amiga
Antonia por um tempo maior (trés anos), o que so resultou na liberdade de Lucrécia
apo6s uma lucratividade vantajosa para Antonia. Essa historia sugere o que ocorrera com
Noémia e Monica, ja que no terceiro capitulo se tece a ideia e ndo o desfecho da troca
de favor. O desfecho ¢ indiciado pela justaposicdo das cenas e revelado pelo capitulo
sete, quando Noémia cobra o favor que fez: “Monica, eu te ajudei na hora que vocé
precisava, e agora vocé€ vai me ajudar”.

Essa ideia da troca do favor pode ser analisada como uma das vertentes da tese
“ao vencedor as batatas™; isso porque o “acesso a vida social ¢ a seus bens depende
materialmente do favor” (Schwarz, 1998, p.16). No romance e no conto machadiano, a
sobrevivéncia ¢ garantida pela nulidade ou pela morte do outro a partir da concretizagdo
do “ser” diante do “ndo ser”. No filme, a luta pela sobrevivéncia se estabelece
principalmente por meio de uma relagdo pela qual o mais forte retira dos personagens

fragilizados a sua fonte de renda e ascensao.

** Na opinido de Schwarz (1998), o “favor” ¢ o elemento que caracteriza as relagdes de poder no
periodo pos-colonial.
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O filme Quanto Vale ou ¢ por quilo?, de Sérgio Bianchi, ¢ uma adaptacdo do
conto de Machado de Assis que se desenvolve especificamente através de trés aspectos:
o tematico (a escraviddo), os personagens (Arminda, Candinho e Modnica) e o estilo
(pessimismo, realismo e ironia). A respectiva adaptagdo transforma a historia,
acrescentando personagens novos como Noémia, Marco Aurélio e Ricardo. O objetivo ¢
expandir o enredo através também de um novo espago, deslocando o drama colonial do
Rio de Janeiro para a miserabilidade material da cidade moderna, Sdo Paulo, onde ha a
politica do assistencialismo desvirtuoso centrado na exploracdo da miséria. Além disso,
o filme subverte o tempo do conto machadiano, que sai da cadéncia linear para a ndo
linearidade da colagem, principio cinematografico moderno definido por Stam (2008,
p-279) por “sua capacidade de aproximar e associar de forma intensamente significativa
objetos, imagens ¢ textos aparentemente ndo relacionados, todos reenquadrados dentro
de um novo espago de uma totalidade criativa refeita”. Trata-se de um artificio utilizado
pelo cineasta para correlacionar as diferentes histdrias e seus respectivos tempos
narrativos (passado e presente); algumas atrizes, como Ana Lucia Torre (Maria Antonia
e Noémia) e Ana Carbatti (Arminda), interpretam personagens nos dois espacos
diegéticos para reiterar essa perspectiva de convergéncia temporal.

O primeiro plano temporal € situado no século XIX (Capitulo I, IV, IX, desfecho
do capitulo VII) e recupera tanto a histéria da escraviddo, adaptada das cronicas de
Nireu Cavalcanti’®, baseada em relatos extraidos do Arquivo Nacional do Rio de
Janeiro, quanto a trama machadiana, reiterada através do desfecho do conto, pelo qual o
personagem Candinho captura a escrava Arminda e a entrega ao senhor de escravos, o
que resulta na morte do filho. O segundo plano narrativo (capitulos II, III, V, VI, VII,
VIII, X, XI, XII e uma sequéncia do capitulo IX) tece historias de pessoas e ONGs que
se beneficiam através da politica do assistencialismo de pessoas ignoradas pelo
governo.

No conto, também ha dois planos temporais: o presente, marcado pela presenca
do narrador ao se referir ao passado (aqui, a relagdo entre os tempos ocorre de maneira
linear); e o passado, marcado no texto j& inicialmente pelo sintagma verbal “A

escraviddo levou consigo oficios e aparelhos”?’ (MACHADO, 2008, p. 179), descrigio

%6 Essas cronicas estdo inseridas no livro Crénicas histéricas do Rio colonial (Nireu Cavalcanti).

YVer o conto Pai contra Mée no anexo L
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feita pelo narrador heterodiegético (onisciéncia)®® que, ao utilizar o tempo pretérito
“levou” e a demarca¢do temporal “Ha meio século” (MACHADO, 2008, p. 180),
faculta ao leitor a consciéncia de uma narrativa que esta sendo elaborada por um ponto
de vista que mantém uma distancia®’ da historia, o que refor¢a o conhecimento
aprofundado e imparcial do narrador e tem um alcance maior da informagdo diegética,
ja que esta distanciado no tempo e no espago.

Esse posicionamento narrativo dé4 ao texto de Machado uma sensibilidade
onisciente para questionar a instituicdo social. Isso se da devido a possibilidade de ter
informagdo ilimitada: “selecionando o que deve relatar, o narrador explicita ou
implicitamente interpreta, do mesmo modo que formula juizos valorativos” (REIS e
LOPES, 1998, p. 256). Alids, o posicionamento em torno da instituicdo social ¢
veiculado pelo proprio discurso narrativo machadiano: “A escravidao levou consigo
oficios e aparelhos, como tera sucedido a outras instituigdes sociais” (MACHADO,
2008, p.179).

Os questionamentos serdo dados ao leitor ndo por meio do recurso interrogativo,
mas através da ironia e da reflexividade. Esta ¢ orientada na diegese pela infragcdo do
codigo instituido pela focalizagdo, posto que o foco do conto estd no narrador
heterodiegético, portanto, um narrador em terceira pessoa; contudo, em alguns
momentos, a voz narrativa transgride a sua impessoalidade e se apresenta em primeira
pessoa: “Nao cito alguns aparelhos sendo por se ligarem a certo oficio” (MACHADO,
2008, p.179), “Um conselho que me custa a escrever” (MACHADO, 2008, p.181). No
primeiro exemplo, extraido do texto, o narrador heterodiegético, representado pela
primeira pessoa do discurso “cito”, descreve os aparelhos utilizados na escravidao.
Nesse caso, a marca de pessoalidade sugere uma ambiguidade: o narrador observador se
coloca na fungdo de personagem-testemunha ou a sua pessoalidade ¢ um artificio
metaforico para representar o coletivo; por esse viés, o “eu’ na verdade seria nds, a
consciéncia coletiva da ideologia fundada pelo sistema escravocrata. Em ambos os

9

casos, a presenca do “eu” na voz de uma instancia narrativa onisciente sugere uma

** Heterodiegético ¢ o narrador que “conta historias das quais esta ausente”. Ver Genette (1989,
p.247).
* “posicionamento do sujeito da enunciagao em relagao a historia” (REIS & M. LOPES, 1988).
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aproximacao com o leitor. Essa variagdo da pessoa verbal ndo modifica o foco da agdo,
que em geral é transformado quando se muda a pessoa verbal.

A transgressdao do codigo pode ser interpretada como um recurso argumentativo,
que cria um espago de aproximagdo com o leitor. Assim, em um eixo binario, se
estabelecem dois sentidos para a narragdo: um representado pela distancia entre
narrador e acdo narrativa; e outro, pelo menor distanciamento entre leitor e historia,
criado também pelo narrador. Nesse sentido, a fungdo do narrador no conto equivale a
funcdo da camera no cinema, pois cria uma ilusdo da realidade centrada nesse olhar
direto entre o que se mostra ¢ o que se vé (essa articulagdo do narrador é um exemplo
pertinente para se pensar como a linguagem machadiana ¢ cinematografica, e talvez seja
por esse motivo que Machado de Assis ¢ o autor mais adaptado na histoéria do cinema
brasileiro). O narrador, ao transgredir a sua impessoalidade, se coloca ainda na funcdo
de escritor da narracdo e faculta ao leitor a consciéncia do status ficcional do texto, pois
chama atencdo para o modo e a voz, elementos que estruturam a informagao diegética.

Essa consciéncia, sugerida pelo modo como o narrador se posiciona no labirinto
do discurso literario, revela o carater metaficcional do conto e até mesmo da linguagem
machadiana, uma vez que esse artificio € percebido em outros textos, como: Memorias
postumas de Bras Cubas, A Serenissima republica e O enfermeiro (esses textos sdao
narrados por um personagem e, assim como o narrador de Pai Contra Mde, coloca o
leitor no cerne do didlogo e da consciéncia literaria). A metaficcionalidade “trata-se de
um fendmeno estético autorreferente através do qual a fic¢do duplica-se por dentro,
falando de si mesma ou contendo a si mesma” (BERNARDO, 2010, p.9). Esse artificio
ficcional, utilizado no conto Pai contra Mde, cria um trago mais vanguardista ao
interiorizar na diegese o receptor, fazendo-nos pensar no proprio conceito de narragdo
para além dos elementos extradiegéticos (historia e sociedade), adiantando uma
preocupagao que sera mais tarde aprofundada pelo modernismo, a autorreferencialidade.
Por isso, pode-se dizer sobre Machado: “Trata-se de um autor cheio de recursos de
vanguarda, mas cujo efeito geral ¢ realista” (SCHWARZ, 1982, p.317).

Machado de Assis, ao criar um texto metaficcional, rompe com o realismo

classico®® (periodo no qual ele esta inserido), ao criar um realismo proprio, e

30 . . . x , e . ,

Realismo ¢ a denominagdo de um periodo literario que surgiu na segunda metade do século
XIX, cuja principal caracteristica era representar os costumes, os valores € os acontecimentos
historicos de uma época de forma objetiva e verossimil. Ver Bosi (2006).
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poderiamos até chama-lo de moderno, uma vez que o modo de se observar
analiticamente as mazelas e os paradoxos sociais (ideais do realismo) se apresenta por
meio do processo narrativo e da reflexdo em torno da propria linguagem. Essa
concep¢do do realismo machadiano coloca o receptor no cerne da concretizagdo
mimética e cria um eixo, um espago vazio, que sera preenchido pela relagdo sugestiva
entre narrador e leitor, criando uma “Vaguidade sedutora que a todo o momento solicita
a colaboragdo direta do intérprete e parece coquetear com todos os leitores, para depois
deixa-los, rendidos e logrados, do outro lado da porta” (MEYER, 2007, p.193 apud
JOBIN, 2008, p.38).

O realismo machadiano pode ser chamado de magico, pelo modo como chama
atencdo para a sua substincia ficcional ao transgredir o coédigo de focalizagdo,
rompendo as barreiras entre o extradiegético (leitor) e intradiegético (narragdo). Para
Stam (2008), a questdo do magico esta intimamente relacionada a uma tradi¢ao realista
que pde em foco a propria condi¢do de representacdo (reflexividade). Ele ainda destaca
que o realismo ¢ a reflexividade podem coexistir de modo harménico em um mesmo
espago diegético. Essa ideia se aplica, por exemplo, ao conto Pai contra mde, uma vez
que o conto ilustra questdes relativas a sociedade colonial, como o meio de produgio ¢ a
organizac¢do do trabalho, porém ndo faz isso sem deixar de por em relevo os construtos
ficcionais do texto, levando-nos a refletir sobre a voz narrativa (ao dialogar com o
leitor) e sobre a propria ideia de realismo transgredida pela alegoria e pela ambivaléncia
semantica gerada pela ironia.

Diante disso, o texto machadiano ndo ¢ realista no sentido de apresentar
abertamente os fatos, mas ¢ realista porque apresenta “verdades sobre a composi¢do
politica, ideolédgica e religiosa do segundo reinado. Conquanto de modo disfar¢ado, os
pontos de vista eram rigorosamente criticos em seu amago” (GLEDSON, 1991, p. 13).
Conforme nos revela Gledson (1991), o realismo em Machado se da de forma alegorica,
através de uma impostura narrativa que se apropria do mundo para adapta-lo aos
propésitos do proprio texto; entdo, a 6bvia realidade instaurada no texto ¢é transgredida
pelo sentido simbolico e intrinseco da ironia que resvala na singularidade perceptiva do
seu discurso alegorico.

A concepgao sobre uma ilusdo da realidade, criada pela relacdo entre linguagem

narrativa e leitor, ¢ defendida pelo proprio Machado de Assis quando ele se refere a
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instituicdo do cativeiro no teatro de José de Alencar. Para ele, a obra de Alencar se
manifesta como um protesto a institui¢do do cativeiro, pela forma como apresenta a
acdo e os sentimentos; ele reitera que essa instituigdo ndo deve ser revelada como um
drama demonstrativo e argumentativo, ao gosto do que ele chama de “obscenidade
sistematica do realismo”. O importante da obra ndo esta no realismo, mas na realidade
alcangada cognitivamente pelo leitor, manifestada “pela simples impressdo que produz
no espirito do espectador, como convém a uma obra de arte” (ASSIS, 1982, p.76).

No filme de Sérgio Bianchi, o conceito de metaficgdo se instaura pela
representagdo do personagem, através da mise-en-scene e da intertextualidade; alias,
esta ultima ¢ considerada, por Bernardo (2010), um dos elementos que integram os
processos metaficcionais. A mise-en-scene cria um efeito semelhante ao do narrador
machadiano: a cdmera cria uma ilusdo visual que parece colocar o olhar do personagem
em contato direto com o espectador. E o que acontece em uma sequéncia narrativa do
sétimo capitulo do filme: um personagem ¢ enquadrado em um plano médio, em direcao
a camera, em um espago nulo da presenca de outros personagens, o que reforca a ideia
documental de que o personagem em cena fala para a camera e, por conseguinte, para o
publico. Por sinal, a cena pde em foco o personagem a descrever o cadastro de meninos

de rua a partir do local, da quantidade e do interesse do Estado:

Desde 1982, o Estado cadastra os meninos e meninas de rua. Esta tudo
muito bem organizado. Se houver necessidade no futuro esta tudo
aqui. Temos a historia de cada um. Suas origens, seus dramas, seus
porqués. Mas ndo podemos fazer mais nada. A nossa verba so6 da pra
pagar os funcionarios. Mas estamos fazendo o possivel. Promovemos
reunides, debates, congressos.

A descrigdo narrativa feita pelo personagem sucede a narracdo em off sobre a
movimentacdo econdmica das entidades ¢ ONGs (representadas ironicamente como
simbolos da geragdo de renda e emprego) e¢ precede o enquadramento de rostos de
crianca numa moldura, o que cria o efeito de fotografia e reforca a sugestdo de
documentario. Essa ilusdo de documentario ¢ um recurso metaficcional utilizado na
cena cinematografica de Quanto vale ou é por quilo?. Tal ideia aumenta o efeito realista

da cena e coloca o espectador no cerne da questdo levantada pela justaposi¢do das

imagens e da descricdo, feita pela voz em off e pelo personagem: as ONGs movimentam
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R$ 100 milhdes por ano, como a narragdo em off nos revela no sétimo capitulo.
Entretanto, o Estado, que deveria garantir os direitos basicos, ¢ personificado como um
espaco abstrato, no qual o direito da crianca de rua se transforma em arquivo e
congressos. Essa contraposi¢do de vozes representa uma sugestdo conclusiva para a
acdo das ONGs no enredo: o Estado é nulo diante dos problemas sociais das criancas de
rua, por isso, favorece a criagdo de entidades que lucram com a miséria; no filme, estas
sdo simbolos de nulidade social. Nos compreendemos esse aspecto da nulidade de um
ser em detrimento do outro como um paradoxo que reverbera uma relacdo predatoria
entre os personagens. O paradoxo sera construido no filme nio s6 pelo conteudo, mas
ainda pela estrutura e pela montagem, como também pela criagdo justaposta de dois
espagos temporais.

No filme, a relagdo temporal entre as duas narrativas ocorre anacronicamente
através da analepse (flashback), processo que designa uma narrativa segunda que ¢
subordinada a primeira. De acordo com Reis & M. Lopes (1988, p. 230), “entende-se
por analepse todo movimento temporal retrospectivo destinado a relatar eventos
anteriores ao presente da acdo, em alguns casos, anteriores ao seu inicio”. A seguir,

podemos visualizar, através das imagens selecionadas, esse momento de regressio:

el SIA IR |

F) mnﬂwm ge d IVoce pensa quejpode’chegariaqui
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Pegar/escravosfugidosy
‘era umoficiodalepoca’

Figuras 1 a 6 - Analepse

A sequéncia visualizada acima foi retirada do capitulo 9 do filme. Ela nos

mostra os dois espacos temporais que fundamentam a histéria (passado e presente) de



56

Quanto vale ou é por quilo?, ja que o tema centrado nas agdes dos personagens na
segunda narrativa (espago da cidade moderna) s6 alcanca uma profundidade de
significacdo ao ser regressivamente aproximado de varias histdrias situadas no tempo da
escraviddo. As trés primeiras figuras representam uma sequéncia que, através de uma
panoramica dramatica (ilustrada pela voz do personagem-vitima: “ndo me mate, eu fago
qualquer coisa que vocé quiser”), nos apresenta Candinho no espago da cidade moderna,
simbolizada na cena pelo muro pichado e pelo revolver. Essa sequéncia sucede a cena
na qual um homem encomenda o crime para Candinho (matar dois homens que estdo
devendo alguma coisa para um comerciante branco).

As trés ultimas figuras sugerem o discurso proferido pelo narrador machadiano e
reiterado no filme pela imagem e pela voz-over: “Pegar escravos fugidios era um oficio
do tempo”. O narrador machadiano nos diz que esse oficio era resquicio da pobreza e da
inaptidao para o trabalho e narra ironicamente que esse trabalho guarda certa nobreza, a
das “reivindicag¢des”, por ser através do instrumento da for¢a “com que se mantém a lei
e a propriedade”. Essa perspectiva ¢ uma alegoria da tese “ao vencedor as batatas”, e as
reivindicagdes sdo representadas, no conto e¢ na segunda narrativa do filme, pelo direito
do homem branco de recuperar os escravos fugidios, pelo direito do cacador de cagar
para sobreviver e pelo ndo direito do escravo, considerado uma propriedade. Na
segunda narrativa do filme, a reivindicagdo ¢é simbolizada pela divida. Essa
aproximacdo entre os espagos diegéticos sugere uma suspensdo do tempo, ja que as
historias sdo coincidentes, embora demarcadas em periodos diferentes, o que converge
para a tese do filme: a historia da escraviddo (relagdo predatdria entre personagens)
define um periodo historico da sociedade brasileira distante no tempo, mas
presentificado pela ideologia colonial.

A sequéncia representada pelas figuras de 1 a 6 mostra os personagens
oprimidos caidos ao chdo. Essa imagem ¢ indice da fragilidade deles, que se encontram
ao rés da sociedade, assim como a de Candinho, embora este se diferencie porque, num
sistema de relagdes, representa metaforicamente o branco, a medida que faz o trabalho
sujo para ele (escravizar e matar). O chio’’ ¢ um signo que representa “pequena
propriedade de terra” (classificagdo encontrada no dicionario de lingua portuguesa) e,

no enredo, pode ser entendido como um simbolo da condi¢do do escravo (primeiro

*! Significado disponivel em http://michaelis.uol.com.br Acesso em: 20 de janeiro de 2013.
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plano narrativo), institucionalizado como propriedade pela economia escravista, e do
homem moderno (o devedor do segundo plano narrativo), que adquiriu status de
propriedade pela divida, representamen® do poder institucionalizado pelo capital, pelo
poder de compra, que designa ou ndo a existéncia, no caso, do personagem. Nesse
sentido, o tema “a luta pela sobrevivéncia” ¢ alcancado no primeiro plano narrativo do
filme, mas s6 adquire amplitude no nivel da narrativa segunda, no qual as imagens sdao
convergidas pela semelhanca da agdo ficcional, representada especificamente pelo ator
que representa Candinho nos dois espacos narrativos e pelo desenlace das cenas,
descritas paralelamente pela cdmera cinematografica (ver as figuras 1 a 6). Esse efeito ¢
dado pelo recurso temporal denominado de analepse mista, “cujo ponto de alcance é
anterior e o ponto de amplitude posterior ao comeco da narrativa primeira” (GENETTE,
1989, p.48). Isso quer dizer que, numa montagem paralela, o significado comecga a ser
desenvolvido na primeira narrativa, mas s6 ¢ alcangado mesmo no segundo espago
narrativo (um plano narrativo depende do outro para sugerir um significado em torno do
tema diegético).

Falamos como a criacdo da historia fragmentada pode adquirir, a partir de uma
anacronia temporal (analepse), determinados sentidos por meio da montagem, recurso
comumente trabalhado pelo cinema, e que o enriquece imageticamente. Assim, o
passado e o presente podem ser sugeridos simultaneamente (a velocidade ¢ maior
comparando com o texto literario, que depende da voz para transgredir o tempo), a
partir de varias imagens alegoricas. Outra diferenga temporal entre o conto e o filme diz
respeito ao tempo da recepgdo, que, em relacdo ao cinema, apresenta a realidade
artistica de modo mais instantaneo, por causa do movimento da imagem. Em 4 cria¢do
literaria, Massaud Moisés (2000) nos fala de um dos elementos que compdem a prosa —
o tempo —, ¢ nos diz que o narrador, ao cria-lo, o faz para superar a brevidade da
existéncia, ao identificar-se com o tempo césmico ou o da infinitude. Frente a essa
reflexdo, ele nos apresenta o tempo da poesia — a linguagem. Esta seria a quarta
dimensdo de tempo, enquanto as outras trés seriam: o tempo cronologico, psicologico e
mitico (apresentadas com mais propriedades pelo género narrativo). Diante dessa
classificacdo, poderiamos acrescentar o quinto tempo da narrativa ou movie story

(historia em movimento), que seria especificamente o tempo do cinema (ou tempo da

*2 Esse termo designa 0 modo como a semidtica russa chama o signo.
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recepgdo). Essa seria a manifestacdo da percepg¢do instantanea da realidade através da
imagem.

Ha ainda, entre os textos aqui examinados, um certo imbricamento em relagao
ao ponto de vista narrativo: tanto no conto quanto no filme, ha a presenca de um
narrador heterodiegético, representado no filme pela voz-over, e que tem a funcdo de
incorporar o tom pessimista, o julgamento moral e a descri¢ao irdnica dos personagens,
como acontece, por exemplo, no primeiro capitulo. O narrador infringe a sua condigdo
de onisciéncia e se coloca ironicamente como o personagem diegético, o juiz que
declara o personagem Joana culpada por reivindicar a posse sobre um escravo. N&o
obstante as implicacdes intertextuais, o texto filmico bianchiano é uma adaptagio livre,
no qual se leva em consideracdo a “infidelidade criativa”, um conceito mais aberto de
adaptacdo, que deve refletir tdo somente a relagdo dialdgica e intertextual (STAM,
2008). Destacamos ainda que Quanto vale ou é por quilo? é a primeira adaptagdo em
torno de Pai contra Mde, embora esse conto seja um dos mais significativos da obra
machadiana, presente em quase todas as antologias de contos do autor.

Na adaptagdo de Bianchi, o narrador recupera, do texto literario machadiano, o
que permaneceu da ideologia escravista na sociedade moderna brasileira, através de um
olhar pessimista. Alias, o pessimismo schopenhaueriano, diluido no tecido estético
machadiano e tdo bem integrado ao estilo bianchiano, se manifesta nesse caso através da
“auséncia” inexoravel de algo (filantropia, solidariedade, honestidade, harmonia, etc.) e
pela presenca da luta que determina o nivel de existéncia das pessoas dentro de um
paradoxo, eu e o outro. Fernando Rocha (2008), pensando sobre o conto Teoria do
medalhdo, ressalta que, apesar do realismo enganoso de Machado, o texto ¢
contaminado pelo pessimismo schopenhaueriano através, por exemplo, de seguinte
trecho: “A vida Janjdo, é uma enorme loteria; os prémios sdo poucos, os malogrados
inimeros, ¢ com os suspiros de uma geragdo ¢ que se amassam as esperangas de outra”.
Fernando Rocha, ao se pronunciar sobre a concepg¢do pessimista de Schopenhauer,

parafraseia a interpretacdo de Jean Lefranc sobre o assunto e faz a seguinte colocagao:

O pessimismo, sumariamente compreendido, poderia nos fazer
admitir que toda agdo humana é motivada pelo egoismo e pelo
interesse bem calculado. Protegido nas barricadas da
subjetividade, separado de outro ser humano por um fosso, cada
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um € para si mesmo seu proprio mundo e da continuidade a esta
guerra de todos contra todos que caracteriza a vida social
(ROCHA, 2008, p.123).

O ponto de vista pessimista assumido pelo papel criativo da camera ¢ justificado
pela ideia critica em torno do ser e da sociedade desenvolvida, ndo s6 no filme Quanto
vale ou é por quilo?, mas ainda em outros filmes de Bianchi, cuja estética em geral ¢
marcada por um engajamento politico®. Isso faz do seu projeto artistico um espelho
signico das a¢des humanas socialmente localizadas. Diante disso, o pessimismo ¢
intensificado pelo grau de verossimilhanga existente na narrativa, e que faculta ao
espectador uma consciéncia da realidade. Esse tipo de engajamento verossimil,
representado pelo cinema, ¢ descrito por Ismail Xavier como um cinema alternativo,
que se opde ao modelo hollywoodiano de representagdo cinematografica, cujo foco ¢ o
entretenimento. “O cinema alternativo cria um espago para o aparecimento de um outro
cinema, radical, tanto no sentido politico quanto estético ¢ que desafia os preceitos
basicos do cinema dominante” (XAVIER, 1983, p. 439).

Essa contraposi¢do ao cinema comercial, ja se evidencia no proprio titulo do
filme, Quanto vale ou é por quilo?, que a priori ndo introduz o contetido que sera
desenvolvido no espaco diegético, ao se apresentar no texto alegoricamente. Ora, a
escolha de um titulo mais alegorico se entrelaga a propria estrutura do texto, pois, assim
como os dois eixos temporais da narrativa sdo aproximados pela alegoria e pela
analepse, o titulo também adquire significagdo quando colocado no nivel de comparagao
com a historia. Além do mais, o grau de alegoria do titulo se entrelaga ao desfecho ndo
fechado do filme, o que sugere uma participacdo mais densa do espectador e
consequentemente incide sobre o proprio objeto do filme: despertar a percepgao critica

do outro para refletir sobre as agdes do homem em sociedade. O proprio cinema ja se

3 Segundo uma declaragdo feita por Christian Petermann, no Guia da Folha SP —20/05/2005 -
, “Sérgio Bianchi ¢ talvez o unico cineasta em atividade no Brasil a ndo se fazer de rogado em
esbofetear a cara do espectador. Sem meias-palavras, sua obra se caracteriza por um estilo
critico virulento em relagdo as mazelas sociais”.
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desenvolve como a arte que mais se aproxima, no seu grau de verossimilhanga, da
realidade, por causa do seu inabalavel tempo presente.

Esse nivel de realismo ¢ percebido no filme a partir de varios aspectos, como o
recurso da imagem congelada na primeira cena, por exemplo, que da ao enredo uma
performance mais documental, associada a informagdes extradiegéticas, fornecidas pelo
narrador heterodiegético. Tal fato é acrescido da predominancia do plano geral, que, na
maioria das vezes, tem a fungdo de apresentar o homem objetivamente e destacar uma
“tonalidade psicologica bastante pessimista, um ambiéncia moral um tanto negativa”
(MARTIN, 2003, p.38) — conceitos que serdo confirmados pela dicotomia da cena
reiterada pela figura 7 e 8:
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Figura 7 e 8 — plano geral e primeiro plano

A imagem congelada, na figura sete, destaca o personagem Joana, escrava
alforriada, dona de escravos, que assume para si a identidade da classe dominante, acao
paradoxal no enredo’, que se da pela auséncia de identificagio de Joana com os
escravos, perspectiva ampliada pela fala do narrador, que se contrapde a imagem feliz
da escrava alforriada em sua propriedade, ao anunciar a puni¢do do personagem. O tom
ironico e negativo da perspectiva social sera tecido no filme justamente a partir da
contradi¢do ou paradoxo. A voz-over do narrador — tipica de um certo cinema

documentério: o modo expositivo —° sugere ainda um carater documental, devido as

** A narragio equivale a voz narrativa e pode ser compreendida como o “ato produtivo do
narrador”. J& o enredo ¢ compreendido como a “organizac¢do macroestrutural do texto narrativo
e caracteriza-se pela apresenta¢do dos eventos segundo determinadas estratégias discursivas ja
especificamente literarias” (REIS e LOPES, 1998, p. 49 e 211).

% Ver Bill Nichols (2005, p-144) a respeito do cinema documentario expositivo.



61

informagdes empiricas retiradas do Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, a0 mostrar a
puni¢do da escrava alforriada, que, ao reivindicar o seu direito sobre um escravo, ¢

condenada por desordem social:

A lei vigente no cddigo penal do vice-reinado condena qualquer tipo
de comportamento que perturbe a paz social, isto posto e por tudo o
mais que no processo consta, julgo a ré Joana Maria Conceic¢ao, negra
alforriada, dona de casa, casada, residente a estrada da Lagoa, sem
numero, condenada por perturbagdo da ordem em area residencial e
ofensas morais ao Senhor Manoel Fernandes, fabricante de pedras,
branco, casado, residente a Rua do Ferreiro, nimero 15... Sera
recolhida a prisdo, ou podera pagar fianca de 15.000 réis, se dispuser
de tais recursos (Extraido do Arquivo Nacional — 1799 — Rio de
Janeiro — Vice Reinado — Caixa 490).

Essa sequéncia entre informagdes reais e imagens diegéticas sintetiza uma série
de significagdes no filme, como a questdo da liberdade, que ¢ legitimada pela relagdo de
poder; a historia de Joana traduz bem isso, pois, mesmo livre, formalmente ela tem o
direito a propriedade, negada em detrimento do poder social e econdmico do homem
branco, responsavel por confiscar o seu escravo — e ela ainda ¢ punida por isso. Assim, a
liberdade ja ¢ inexistente por causa da condicdo social de Joana, que sucumbe
fisicamente diante da prisdo. A prisdo aqui € o desfecho sugerido pelo congelamento da
imagem, representada pela figura 8, que perpassa a informagdo extraida do Arquivo
Nacional pela voz-over do narrador, que assume para si a focalizacdo do julgamento de
Joana ao usar uma locu¢do em primeira pessoa: “julgo a ré Joana Maria Concei¢do”
(Cap.1).

No discurso narrativo, o desfecho do julgamento encerra duas possibilidades: a
prisdo ou o pagamento de uma multa de 15.000 réis. Nos sabemos, através da
informagdo diegética, que essa historia incorporada a trama do filme ¢ um dado
extradiegético (extraido do Arquivo Nacional do Rio de Janeiro), mas o que acontece
com a escrava alforriada apos o julgamento ndo ¢ dito discursivamente; pelo contrario, ¢
sugerido pela imagem congelada (figura 7) que, no plano simbdlico, representa a inércia
(auséncia de movimento que pode ser compreendida como auséncia de liberdade) ¢ a
fotografia (elemento que tem, no filme, a funcdo de documentar o aprisionamento do

movimento do personagem em um enquadramento estatico, sugerindo o desfecho
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dramatico de Joana, a prisdo). A prisdo ¢ sugerida pela forma como a cdmera organiza a
informagdo imaggética, pois utiliza icones que funcionam como signos que representam a
fotografia: o enquadramento em primeiro plano do personagem, a luz branca (flash), o
barulho da camera e o congelamento. Esses elementos simboélicos que definem a cena
rompem o grau extradiegético da informagdo, que passa a funcionar como mecanismo
estético.

Esse viés documental, presente nesse primeiro capitulo por meio da voz-over do
narrador, serd reiterado em varios momentos do filme por causa do seu poder de
onisciéncia e retorica, como no quarto capitulo, que apresenta Monica sob o prisma
fatidico do “vencendo com o social”. Outra caracteristica presente do documentario € o
retorno ao passado, “utilizando material cinematografico de arquivos” (NICHOLS,
2005, p.61). No texto de Bianchi, a volta ao passado ndo se da através de imagens de
arquivos cinematograficos, devido a auséncia dessa tecnologia no século XIX. Diante
disso, o cineasta cria imagens que representam arquivos impressos que foram
recuperados do periodo da escraviddo. Esse olhar cinematografico em torno de
elementos extradiegéticos apresentados no primeiro capitulo intensifica o carater
realista da historia, ja que as primeiras cenas vém antes da camera anunciar visualmente
o titulo do filme.

Apbs essas consideragdes, destacamos que o filme se desenvolve por meio de
doze capitulos, ¢ cada um tem um conflito intrinseco, como se fossem tramas
independentes, por causa do entrelacamento ndo linear da agdo dramatica. Na verdade,
eles sdo independentes, pois, em varios capitulos, o foco recai sobre uma historia
diferente (a historia da escrava alforriada que perdeu o escravo, do personagem Monica

vencendo com o social, das ONGs, etc.). Por sinal, seis dos capitulos que compdem o

o

filme sdo intitulados como se fossem contos, enredos paralelos que se integram
narrativa pelo eixo tematico e pelos personagens, que migram de um enredo ao outro, a
partir de perspectivas amplas: Vencendo com o social (capitulo 1II), Historia da grande
amizade entre Maria Antonieta e Lucrécia (capitulo 1V), Denuncia social (capitulo
VIII), Historia de Bernardino e Addo (capitulo 1X), Aprendizado do novo mercado
(capitulo X), 4 ponte sobre o abismo social (capitulo XI).

De acordo com Cannito, um dos roteiristas do filme, num enredo filmico ndo

linear, a tencionalidade dramatica deve ser enfatizada no nucleo de cada cena. “Se o
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publico ndo acompanha mais a historinha linear ele deve ter algo em troca: todas as
sequéncias ou cenas devem ser interessantes de forma autonoma” (CANNITO, 2008,
p.21). Alias, o enredo bianchiano tem tragos da epopeia, com variados nucleos prosaicos
que, ao serem conectados com o principal, criam o elemento de amplitude perceptiva no
espectador. Assim, como no filme, a epopeia classica é considerada por sua extensa

amplitude em torno do progresso tematico do poema, manifestado por diversas acdes:

Na epopeia, porque narrativa, muitas agdes contemporaneas
podem ser apresentadas, acdes que, sendo conexas com a
principal, virdo acrescentar a majestade da poesia. Tal é a
vantagem do poema épico, que o engrandece e permite variar o
interesse do ouvinte, enriquecendo a matéria com episodios
diversos (ARISTOTELES, 1987, p. 224).

A amplitude prosaica do filme recai ainda no seu desfecho aberto: “caracteristica
formal que se repete no cinema brasileiro é a auséncia de conclusdo, o filme que acaba
sobre uma expectativa. O filme apresenta problemas que ultrapassam os personagens ¢
atingem toda a sociedade” (BERNARDET, 2007, p. 177). Esse procedimento estético
utilizado pelo filme também ¢é observado no conto machadiano através da informacao
diegética, que faculta ao leitor uma participacdo no processo de construg¢do do sentido.
Essa consciéncia narrativa insere o filme de Bianchi na tradi¢do autoconsciente de
Cervantes (a respectiva tradi¢do se refere a obras que buscam refletir, no espago
diegético, sobre a sua condi¢do de representagdo). A presencga diegética do leitor ¢ um
mecanismo de reflexividade ficcional: o filme de Bianchi (por meio da mise-en-scéne) e
o conto machadiano (por meio da voz narrativa) solicitam a participacdo do espectador
com o intuito de preencher os espagos abertos do texto. Sobre esse tipo de narrativa,

Stam nos diz que

Os acontecimentos parecem falar por si, a ficgdo reflexiva molda seu
discurso a partir da conversagdo humana, que ¢ dialdgica por
defini¢do; ela implica um “vocé€” a quem a fala ¢ dirigida. A presenca
do leitor ou espectador ¢ inscrita e assinalada no texto. Transferindo o
interesse da diegese para a relacdo textual intersubjetiva que forma

uma espécie de enredo paralelo (STAM, 2008, p155).
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No conto, a presenga do leitor se faz por meio do discurso do narrador, que
utiliza constru¢des verbais como “imaginai”. No filme, o espectador pode escolher,
conforme o seu pardmetro reflexivo, o final para a acdo dos personagens centrais,
embora o texto filmico, através dos seus elementos (capitulos intitulados, tempo e
tematica), nos revele retorica e sutilmente que o segundo final ¢ mais coerente, por se
tratar do ponto de vista moderno da acgdo do personagem. E bom lembrar que o filme
teria um terceiro final, que ndo se concretizou por falta de recursos. Nesse outro
possivel desfecho, o enfoque se daria em torno de informagdes acerca da presenga
“benevolente” das ONGs: “Havia ainda um terceiro final, que mudaria o clima final do
filme levando-o a ironia. Nao foi produzido por falta de prazos e recursos. Entendemos
que os dois finais igualmente tragicos (pessoal ou socialmente) proporcionariam um
clima mais pesado e reflexivo ao espectador” (CANNITO, 2008, p.207).

No segundo desfecho, a coeréncia esta no contexto (atualiza¢do do personagem):
o Candinho contemporaneo estd em um ambiente que lhe possibilita escutar a proposta
de Arminda (a voz, o pensamento do personagem adquire amplitude). Ao invés de puni-
la imediatamente, o personagem funda essa possibilidade a partir do conhecimento que

ela tem em torno da movimentagdo financeira da ONG:

O que ¢ que vocé quer? Grana? Porque se ¢ grana, eu sei como
conseguir. O dinheiro do Ricardo, eu sei como conseguir. Eu posso
conseguir os codigos das contas dele. A gente divide. Eu sei como
pegar ou € sé violéncia? Porque se é so violéncia, tudo bem também.
Vocé mata, arrebenta a cara daquele filho da puta.

A ONG ¢ representada pelo personagem Ricardo, elemento que se opde a
Arminda, no desfecho diegético do filme. Corresponde, por um processo de analogia, a
institui¢do da escraviddo, que € representada no conto pelo senhor de escravos. Nos dois
espacos diegéticos (conto e filme), o personagem Candinho funda o conflito que se
estabelece contra Arminda; isso ocorre porque ele representa o senhor de escravos, ¢
Ricardo, personagem que tem interesse em estabelecer a violéncia contra Arminda. No
entanto, no segundo desfecho do filme, Candinho se mostra aberto ao dialogo porque
Arminda se coloca como possibilidade para ele ganhar muito mais dinheiro. Essa

perspectiva dialoga simbolicamente com o sentido revelado pelo titulo: “quanto vale”
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sugere o valor pago ao personagem Candinho para matar Arminda (por esse Viés
Candinho representa o personagem Ricardo e se coloca contra Arminda, como ocorre
no conto); e “ou € por quilo?” simboliza a proposta articulada por Arminda, quer dizer:
Candinho tem um preco fixo, pago por Ricardo, ou prefere ganhar “por quilo”, a partir
da ideia sugerida por Arminda?

O personagem machadiano também apresenta uma contraproposta para
Candinho: “eu serei sua escrava, vou servi-lo pelo tempo que quiser. Me solte, meu
senhor mogo!” (p.190). Entretanto, diferentemente do segundo desfecho do filme, o
personagem (Candinho) ndo esboga nenhuma reacdo de identificacdo com o pedido da
escrava, pois, para ele, o que importava eram os “cem mil-réis de gratificagdo”, simbolo
de preservagdo do “filho”. Nos podemos perceber, tanto no desfecho do conto quanto no
do filme, a ideia da relacdo predatoria esbogada ironicamente em Quincas Borba,
através do que o personagem Quincas chama de “humanitismo”, terminologia que vem
daquilo que o personagem do romance define como humanitas, aquele que “precisa
comer”. Por isso, o outro, que representa o opositor, precisa ser devorado para garantir a
sobrevivéncia do humanitas, ou vice-versa. Esse conceito pode ser melhor

compreendido através da fala discursiva de Quincas:

Nao ha morte. O encontro de duas expansdes, ou a expansido de
duas formas, pode determinar a supressdo de uma delas; mas,
rigorosamente, ndo ha morte, ha vida, porque a supressdo de
uma ¢ principio universal e comum (MACHADO, 1994, p. 9).

A ideia sugerida pela segunda linha de conclusao do filme recupera essa relagao
predatoria, mas, diferentemente do conto ¢ do primeiro desfecho do filme, mostrado no
capitulo IX, se desenvolve a partir do olhar de Arminda, que deixa de ser a batata da
sobrevivéncia de Candinho ¢ passa a ser a humanitas. Nesse caso, a supressdo do
personagem ¢ transferida para Ricardo, o representante da ONG, que, num sentido
irbnico, deixa de ser o predador e passa a ser a presa (no espaco diegético esse
personagem desvia o dinheiro que seria destinado aos personagens que representam as
criangas abandonadas, agdo que ¢ denunciada por Arminda; por isso, ela surge como
elemento opositor a ele e se transforma no elemento de supressdo do enredo tal qual

ocorre em Pai contra mde). A primeira conclusdo do filme representa o desfecho
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machadiano, porém reduz a informacdo diegética do conto ao suprimir a proposta feita
por Arminda (ser escrava de Candinho), o que nos apresenta uma percepgao
singularizada do filme, que recupera essa informagdo suprimida em outro espago-tempo,
mudando também o efeito conclusivo.

No entanto, por analogia, a transformag¢do do conteudo diegético retorna ao
efeito semantico sugerido pelo conto: a sobrevivéncia garantida pelo dinheiro. Para o
Candinho machadiano, ndo interessava o trabalho escravo como simbolo de sua
propriedade. Isso porque este ndo trazia o capital necessario para garantir o sustento do
filho, pois o personagem ndo possuia nenhuma propriedade; em compensacao,
interessava-lhe o trabalho escravo como simbolo da “recompensa”, posto que
justamente por existir o trabalho escravo, existia a fuga, a caga e a recompensa. A ideia
do dinheiro como fonte de recompensa ¢ sugerida pela possibilidade de ndo supressdao
do personagem Arminda. Em relacdo as duas possibilidades de conclusdo do filme, ¢
importante ressaltar que a escolha de um desfecho ou de outro permanece dirigido ao
espectador — alternativa diegética que dialoga com a propria agdo do personagem, que
se desenvolve na trama a partir de suas escolhas. Arminda ¢ apresentada, no primeiro
plano da narrativa, como prisioneira, ¢ a cdmera mostra o desfecho ndo imagético (no
sentido de ndo caracterizagdo visual da tortura fisica) do conto de Machado de Assis, a
punicdo fisica do personagem através dos elementos de tortura. No texto literario, a
tortura recai sobre a morte do filho.

No filme Quanto vale ou é por quilo?, ha uma combinagdo dos elementos
ficticios machadianos (personagens e trama) com os elementos ficticios bianchianos
(ambiente, novos personagens e outros conflitos, como a historia da troca de favor entre
o personagem Noémia e Monica, no segundo capitulo), para se alcancar o eixo

dramatico central do filme: a relagdo conflituosa entre Arminda e Candinho.

Figuras 9 a 11 — Desfecho do conflito entre Arminda e Candinho
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As imagens representadas pela figura 9, 10 e 11 foram retiradas de uma
sequéncia, do espaco da primeira narrativa (capitulo IX). Aqui, o desfecho machadiano
¢ representado e adaptado por meio de uma panoramica que revela, em um plano geral,
a captura, a resisténcia (simbolizada pela forma como o personagem se debruca no
chdo) e a entrega da escrava ao senhor. A panoramica tem aqui uma fungo descritiva,
justificada pela focalizagdo narrativa que, nesse momento, esta centrada na voz-over do
narrador onisciente. Alids, ¢ a voz-over do narrador que vai dar a imagem filmica o
status de onisciéncia presente no conto machadiano. Nessa mesma cena, quando a
focalizagdo ¢ transferida do narrador para os personagens, mudam-se também o plano ¢
o movimento da cadmera, que aproxima, através de um fravelling transversal, a imagem
agonizante de Arminda se debatendo (ha, nesse momento, a representagdo imagética da
luta da escrava), enquadrada em primeiro plano, como se vé na figura 11, e que
evidencia o desfecho dramatico do capitulo nove do filme. A seguir, podemos comparar
a imagem representada pelas figuras 9 e 10 com a descricdo feita pelo narrador, no

conto e no filme:

Houve aqui luta, porque a escrava gemendo, arrastava-se a si e
ao filho (narrador machadiano).

Os cagadores eram servigos terceirizados, trabalhadores
auténomos e tinham gléria nisso. O ordenado variava conforme
a idade habilidade ou forca fisica da presa pois tratava-se de um
precioso investimento do cliente. E o melhor: a recompensa era
paga no ato da entrega. (narrador bianchiano).

\

A luta do personagem ¢ representada pela figura 9 em justaposicdo a voz do
narrador, que se contrapde a ela ao por em relevo o motivo da acdo do personagem
Candinho, embora ndo se contraponha ao significado conclusivo da ultima imagem da

ceéna que, assim como no conto, apresenta a recompensa:

Com a recompensa pela escrava fugida, o capitdo do mato pode
agora criar seu filho, alimenta-lo e educa-lo com dignidade e
liberdade (Cap. IX do filme).
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As imagens filmicas colocadas anteriormente recuperam a conclusdo narrativa
machadiana, mas, no interior diegético do filme, simbolizam o inicio da trajetéria da
luta pela sobrevivéncia (expressa pela violéncia, pela superioridade fisica e pela
“liberdade”) de Candinho, inserido no segundo plano da narrativa. Por sinal, a
sequéncia representada pelas figuras 9 e 10 s@o subsequentes a cena em que Candinho,
no primeiro plano da narrativa, mata pela primeira vez dois homens, por dinheiro (poder
exercido aqui pela arma de fogo, representamen da forga opressiva moderna). Como
podemos perceber, a adaptagdo realizada por Bianchi ndo se distancia do significado
semiotico do conto Pai contra Mde, visto que os temas escraviddo e sobrevivéncia,
configuradores de ambas as narrativas, se aproximam por meio da trajetdria dramatica
dos personagens.

A adaptacdo dos personagens (Candinho ¢ Arminda) ¢ mostrada ndo s6 na
perspectiva temporal machadiana (século XIX), mas por meio de dois espacgos
temporais: no segundo eixo narrativo, o filme recupera o desfecho machadiano, tal
como ele ¢, inclusive ambientado no século XIX (Cap. IX do filme); no outro eixo
narrativo, esses personagens sao ressignificados na medida em que a ag¢do dos seres
ficticios ¢ mantida (a luta entre Pai e Mae), mas o espago-tempo ¢ transformado, e a
acdo, ampliada através das duas possibilidades de conclusdo narrativa: uma pautada no
desfecho do conto (Cap. XI) e outra centrada em uma Arminda esperta, que utiliza os
seus argumentos para fazer com que Candinho, ao invés de mata-la, una-se a ela para

montar uma central de sequestro (Cap. XII).

bR
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Rsicacadores eram AYgente pega o dinheiro do Ricardo
#servicos terceirizados’: e, S6-pra’comegar...

Figura 12 e 13 — primeiro e segundo desfecho (filme)
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O filme nos mostra Candinho ¢ Arminda na figura 12 e 13 ¢ cria, em cada cena,
uma conclusdo dramatica diferenciada, o que pode ser comprovado até pela mudanga de
plano observada nas imagens. Enquanto na primeira imagem a camera apresenta o
desfecho por meio de um plano geral, pelo qual se amplia o realce dramatico, na
imagem seguinte (figura 13), o desenlace se da através do primeiro plano, com o qual se
realca a autonomia narrativa dos personagens. Na primeira imagem, preserva-se o
desfecho machadiano descrito pelo narrador no conto Pai contra Mae (Arminda ¢
capturada); e, na segunda imagem, apresenta-se uma leitura mais subjetiva, feita pelo
cineasta em torno da conclusdo apresentada pela figura 12 (Arminda, nesse contexto
conclusivo, tem o poder persuasivo e, por causa, disso propde a Candinho outra
alternativa para conseguir dinheiro: pegar o dinheiro do homem que mandou mata-la).
As imagens ilustram como a adaptagdo livre (figura 13) se relaciona com o texto-fonte
adaptado visualmente (figura 12), criando, através de uma montagem alternada
(justaposicdo de cenas diferentes), um texto filmico que mostra, no interior da sua
diegese, como se da o processo adaptativo (outro aspecto inerente a metaficcionalidade
do filme).

Perante essas reflexdes, podemos dizer que Quanto vale ou é por quilo? é um
filme que permite investigar alguns mecanismos utilizados numa adaptagdo
cinematografica, especialmente porque nos mostra duas adaptagdes do conto
machadiano, colocadas em didlogo no mesmo texto. Isso da ao leitor uma visdo mais
profunda em torno do objeto artistico (estilo e tema) machadiano, ampliado no filme.
No filme, recobramos o estilo machadiano, o enredo realista e o contexto historico do
século XIX através da intertextualidade. Esse conceito de intertextualidade “designa a
transposi¢do de um (ou varios) sistema (s) de signos noutros” (KRISTEVA, 1974, p.60
apud LAURENT, 1979, p. 13). A transposi¢do do personagem Arminda, por exemplo,
se da a partir da expansdo dramatica do personagem, que assume varias funcdes nos

varios espacos narrativos do filme:
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Figura 14 e 15

A figura 14 conclui o primeiro capitulo do filme através de um fechamento
obscuro da luz; a camera transfere a acdo diegética para o segundo capitulo
(representado pela figura 15), o outro plano narrativo: Arminda desperta subitamente
como se estivesse saindo de um pesadelo. Esse acontecimento cria uma ambiguidade
narrativa, gracas a qual ndo se sabe se o primeiro plano narrativo ¢ uma memoria onirica
do personagem ou um plano paralelo instituido pela camera. Se compararmos as
imagens, a performance sofrega e dramatica em ambas as figuras estd aproximada,
enfatizando ainda mais a ambiguidade, e ¢ reiterada pelo enquadramento do rosto em
primeiro plano. Este “manifesta melhor o poder de significacdo psicologico e dramatico
do filme, e é esse tipo de plano que constitui a primeira, ¢ no fundo a mais valida,
tentativa de cinema interior” (MARTIN, 2003, p.39). Entdo, por esse viés interpretativo,
“Arminda” ¢ quem apreende a narrativa primeira, deslocando-se a focalizacdao
onisciente para a interna e colocando o ser ficticio numa relagdo direta com o nivel de
realidade historica.

Entretanto, a justaposi¢cdo das imagens ndo fecha a perspectiva da narragdo; pelo
contrario, cria uma duplicidade estético-semantica. No segundo plano da narrativa
(figura 15), ha ainda a justaposica@o da imagem a musica de Cartola, As rosas ndo falam,
que sugere, no nivel sonoro, o significado simbolico da auséncia de liberdade do
personagem Arminda, refor¢ado pelo trecho da musica “as rosas exalam o perfume que
roubam de ti”. Embora o personagem bianchiano tenha uma postura de enfrentamento
diante as limitagcdes impostas pela sociedade, o que representa uma diferenga essencial
entre a Arminda de Machado ¢ a de Bianchi, situada no espago diegético da
contemporaneidade, Arminda aparece no filme de forma mais dindmica e complexa:

simboliza uma mulher que tem voz e agdo ao defender a comunidade, denunciar a
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corrupcdo das ONGs e lutar pela sobrevivéncia ao negociar a vida com Candinho, no
segundo desenlace narrativo.

Esse destaque, conferido pelo filme ao personagem e ampliado pela liberdade de
escolha, é parte de um cinema cuja estética moderna faculta a criagdo de personagens
que alegorizam pessoas desfavorecidas, cuja existéncia material e filosofica ¢
geralmente considerada sob o aspecto do género ¢ do mérito racial e econdmico. Entdo,
0 objetivo cinematografico é expor essas pessoas ficticias em um contexto atual, pelo
qual se tem a opcdo de agir, apesar da opressdo sofrida pela desigualdade e corrupgio.
Essa perspectiva sobre a mulher dentro de um enredo filmico ja é expressa pelo cinema
subversivo feminista nos anos 60, cujo objetivo centrava-se na desconstrugdo da mulher
como objeto. Acerca disso, Bergan destaca que, “na maioria dos filmes, os papéis
femininos existiam apenas em funcdo de sua relagdo com os homens”. Mas, a partir
desse movimento, as mulheres adquiriram uma dimensdo maior no cinema, tanto do
ponto de vista narrativo, quanto do “aumento de nimero de mulheres cineastas, em todo
o mundo como a neozelandesa Jane Campion e a australiana Gillian Armstrong”, com
filmes como Um anjo em minha mesa, de Campion (BERGAN, 2010, p.138).

No filme, a progressdao temdtica centrada nas nuances narrativas coloca o
homem desenhando a sua propria historia através da exploracdo da fragilidade do outro,
geralmente inserido no abismo social da miserabilidade, onde se tem, por exemplo, uma
escrava alforriada que explora outros escravos (primeiro capitulo), o que dara sucessdao
a uma série de episodios organizados em torno do abuso do outro. Nesse sentido, a ndo
linearidade do filme o torna mais impactante porque coloca o leitor diante do leitmotiv
tematico, descortinado em varios angulos de percep¢do, desde a escraviddo (enquanto
sistema politico e como metafora da agdo dos personagens em um cendrio mais atual)
até a corrupgdo das instituicdes ndo governamentais, passando pela verdadeira auséncia
de solidariedade, na qual o que se instaura ¢ tdo somente o autobeneficio marcado pela
troca de favor.

De acordo com Schwarz (1998), o favor serda o mecanismo que substitui em
certo grau a relagdo de escraviddo, criando quase que universalmente um elo sem
desconexdo entre o homem livre e o outro — 0 que tem mais poder (instituicdo, elite,
capital, etc.): “Assim com mil formas e nomes o favor atravessou e afetou no conjunto a

existéncia nacional, ressalvada sempre a relagdo de base, esta assegurada pela forga”
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(SCHWARZ, 1998, p.16). Essa é a mesma leitura que Bianchi faz no terceiro capitulo,

quando Noémia cobra o favor que fez para Monica:

Monica. Eu te ajudei quando vocé precisou e agora vocé vai me
ajudar. Ndo é uma questdo de servigo, ¢ a sua presenca. Na nova sede
eu quero gente de confianga (Grifos retirados do filme).

No conto, o tema escravidao ¢ apreendido pelo viés das relagdes de poder e ndo
poder existentes entre os grupos de pessoas (elite, homens pobres a margem da
sociedade e escravos) institucionalizados na sociedade do século XIX, cujo
desenvolvimento dramatico recai sobre a luta pela sobrevivéncia das classes inferiores.
No filme, o viés escravista ¢ ampliado para o assistencialismo corrupto das ONGs, cuja
teia dramatica recai sobre os personagens Candinho e Arminda, inseridos nesse sistema
pelo mesmo motivo — o dinheiro: no caso de Arminda, o motivo se dé pelo engajamento
social (sobrevivéncia da comunidade); no de Candinho, pela necessidade de sustentar a

familia (sobrevivéncia subjetiva).
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CAPITULO 2 - A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA CRIADA PELA
FOCALIZACAO

O ponto de vista na narrativa tem sido discutido como o elemento fundamental
para se instituir a verdade ficcional; a sua escolha ¢é tdo importante quanto a escolha dos
versos de um poema. Ele depende necessariamente do tipo de efeito que se quer
alcangar. Para Friedman (2002, p.181), por exemplo, “se o elemento de suspense deve
vir em primeiro lugar — como, digamos em contos de mistério e fic¢do policial, entdo o
narrador testemunha é o mais adequado”. Temos uma demonstragdo disso no conto Os
oculos de Pedro Antdo, de Machado de Assis, no qual o narrador-testemunha, Pedro, ao
encontrar com Mendonga (sobrinho do falecido Antdo), nos relata um possivel
acontecimento que envolveu a vida e a morte de Pedro Antdo, a partir de objetos
encontrados no casardo; a historia narrada cria uma atmosfera fantastica e macabra em
torno dos objetos e da casa, dissolvida no desfecho realista representado por uma carta,
na qual Pedro Antdo descreve que preparou o ambiente com objetos estranhos para que
o sobrinho e algum amigo “pascacio” inventassem um romance a respeito dele.

Para criar o efeito de mistério em Os dculos de Pedro Antdo, seria realmente
mais adequado que a informagdo diegética fosse transmitida por um narrador-
testemunha’®, visto que ele, ao participar da historia, cria um elo de confianga com o
leitor e, além disso, ao fornecer um conhecimento limitado acerca dos acontecimentos
descritos através de suposi¢des legitimas fundamentadas em sua observagdo, gera uma
atmosfera de suspense. Como podemos ver nessa ilustragdo, o modo de contar a historia
seré viabilizado pela funcdo que o narrador exerce no cerne da tematizagao diegética.

A funcdo do narrador ou a sua posicdo em relacdo a historia tem sido ponto
nevralgico desde os tedricos antigos. Genette (1989) destaca que Platdo se refere a essa
questdo a partir de duas perspectivas narrativas, as quais o filésofo chamou de mostrar e
narrar. A primeira diz respeito aquela narrativa centrada no personagem, representada
pelo didlogo e pelo discurso direto. Essa seria para ele a narracdo mimética

4

propriamente dita, uma vez que o grau de verossimilhanca ¢ considerado maior; o

36 r a1 . .

Narrador-testemunha ¢ o termo utilizado por Norman Friedman (2002, p.176) para se referir
ao personagem nao protagonista, “mais ou menos familiarizado com os personagens principais”,
que narra os acontecimentos diegéticos.



74

personagem, ao assimilar o outro (comportamento e ideias) através da voz e do gesto,
diminui a distancia entre eles. Na outra perspectiva, o narrar indica que a historia ¢
contada por um narrador através de um discurso indireto, que mantém uma distancia
maior daquilo que se conta.

No século XX, muitos estudos foram dedicados a problematica do narrador,
como reitera Friedman (2002), em sua discussdo sobre o ponto de vista, pondo em
evidéncia, por exemplo, a ideia de E. M. Forster, que considera a onisciéncia como a
principal técnica do romancista para instituir a ilusdo da realidade. Esse ¢, alias, o ponto
de vista normalmente escolhido para guiar a informacgdo diegética dos romances do
século XIX, como Senhora, de José de Alencar. Autores como Beach destacam que a
técnica utilizada mais comumente pelos romances modernos ¢ aquela na qual quem fala
¢ o personagem, ¢ talvez seja até o seu elemento distintivo, como bem se ilustra no texto
de Clarice Lispector, Agua Viva.

Friedman (2002) nos diz que o modo de escrever mais atrativo para o leitor ¢
aquele que mistura o modo direto e indireto; a flexibilidade do ponto de vista na ficgdo ¢
defendida, por ele, como a principal virtude narrativa. Diante disso, ele nos apresenta
uma nomenclatura que designa os diferentes pontos de vista (voz narrativa): narrador
onisciente neutro, narrador onisciente intruso, narrador-testemunha, narrador
protagonista, onisciéncia seletiva multipla e onisciéncia seletiva. Apesar de essa
classificacdo nos trazer uma delimitacdo conceitual que nos faz refletir sobre a fungio
do narrador dentro de determinadas estruturas narrativas, ela ndo da conta da mistura
dos modos de narrar defendidos pelo proprio autor. O que melhor explica essa
flexibilidade narrativa é o conceito de focalizagdo proposto por Genette, que explica de
modo organizado a diferenga entre a pessoa da focalizagdo (modo) e o narrador (voz).

A diferenciag¢do do conceito de modo (personagem cujo ponto de vista orienta a
narrativa, quem vé) e voz®' (narrador propriamente dito, quem narra) é pertinente para a
nossa analise, pois nos faz entender como ocorre de forma organica, no espago
diegético, a mistura dos varios pontos de conhecimento e transmissdo da historia ao
leitor (no caso do filme, espectador). Além disso, evita certa confusdo em relacdo a
posi¢cdo do narrador na diegese, o que ocorre, por exemplo, com a definicdo de

onisciéncia seletiva multipla proposta por Friedman (2002), conceito que se confunde

7 A diferencia¢@o de modo e voz referida em nosso trabalho refere-se a caracterizagdo proposta
por Genette (1989).
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com o de narrador onisciente. Isso porque ambas as instancias narrativas mostram de
maneira ilimitada o que se passa com os varios personagens, embora a onisciéncia
seletiva multipla se apresente pela voz dos personagens.

O conceito de focalizagdo amplia e explica certos mecanismos utilizados no
construto ficcional para instituir o ponto de vista narrativo; nesse caso, por exemplo, a
onisciéncia seletiva multipla seria um tipo de representagdo em que o conhecimento
diegético estd ao alcance de varias consciéncias de personagens e/ou narrador
heterodiegético (REIS, C. e LOPES, C. M. 1988). Assim, em um determinado texto,
pode haver o predominio de uma voz narrativa em terceira pessoa (narrador
heterodiegético), mas, em alguns momentos, a historia pode ser representada pela voz
de um personagem, a partir da escolha do narrador de doar ao personagem o foco de
representagdo do conteudo diegético.

Diante desses pressupostos, a nossa analise levara em consideragdo o conceito
de foco narrativo proposto por Genette (1989), que sugere a analise dos diferentes
pontos de vista, no interior da diegese, como mudanga de focalizagdo. A ideia ¢
relevante para se analisar a instancia narrativa no filme, que, por sua qualidade
semiotica, apresenta no geral a informagdo diegética a partir de diferentes percepgdes
(camera, narrador onisciente e personagens), que se mesclam para construir a ilusdo
artistica acerca de determinada tematica. Segundo Genette (1989), ha trés tipos de
focalizagdo: ndo focalizada (focalizagdo zero), focalizacdo interna (fixa, multipla ou
variavel) e focalizagdo externa.

Os trés tipos de focalizacdo sdo divididos horizontalmente por meio de duas
perspectivas: restricdo e foco ilimitado do campo de conhecimento da acdo diegética.
No primeiro caso, esta inserida a focaliza¢do externa, cuja historia ¢ tecida através do
ponto de vista de um narrador marcado por uma restricdo, na medida em que ele ndo
conhece em profundidade “os pensamentos auténticos do her6i” (GENETTE, 1989, p.
192); ele s6 vé o que esta na superficie observavel da ag@o do herdi, por isso, faculta ao
espectador uma informag@o limitada da historia. Ainda no eixo da restricdo, esta a
focalizacdo interna, cuja historia ¢ mostrada através da consciéncia de um ou varios
personagens inseridos no campo do enredo. Essa focalizagdo pode ser de trés tipos: fixa,
quando o foco narrativo centra-se em um Unico personagem; variavel, quando ha

7

mudanca do personagem focal (a informacdo diegética ¢ transmitida ora por um
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personagem, ora por outro); e multipla, quando um mesmo acontecimento ¢ transmitido
pelo ponto de vista de varios personagens. A focalizagdo interna se configura como uma
representagdo limitada porque s6 podemos conhecer aquilo que estad ao alcance da
consciéncia do personagem.

No segundo caso, o foco da historia esta centrado no narrador onisciente, é a
chamada focalizagdo zero, pois ndo ha restri¢do de informagdo: o narrador controla a
acdo a partir do que ele quer mostrar ao leitor ou espectador. Nesse tipo de focalizacao,
o narrador ¢ quem narra e quem v€ simultaneamente os acontecimentos. Essa
nomenclatura em torno da fungao dos trés tipos de focalizador pode ser utilizada para se
analisar qualquer tipo de narrativa ficcional, seja ela literdria ou cinematografica,
embora acerca do cinema devamos levar em consideragdo essa relacdo do conceito focal
com outros elementos instituidos pela cdmera: plano, enquadramento, movimento e
sonoridade. De fato, como sugeriu Sales Gomes (1992, p 109), ao observar o filme
Soberba, de Orson Welles, podemos ver que ha “dois graus diversos de narra¢do, um
fornecido pela imagem, outro pela fala”.

Nos dois niveis de narragdo, se estabelece a problematica da questdo focal: quem
vé e, portanto, quem sabe sobre os acontecimentos diegéticos? Em relagdo a camera, ela
pode ter a fungdo de onisciéncia, ao regular a informagdo diegética através da mudanga
de plano ¢ do movimento em travelling, possibilitando a mudanga do ponto de vista ao
se mudar o plano. Assim, em Quanto vale ou é por quilo?, a camera oscila algumas
vezes o nucleo focal ao passar do plano médio para o primeiro plano, e vice-versa, e
principalmente ao mudar de cena ou de capitulo, com a técnica do fade (interrupgdo da
acdo por meio do escurecimento da imagem), reforcada em varios momentos pelo
angulo e/ou pelo travelling.

A camera ainda pode assumir o ponto de vista de um personagem, adquirindo
uma funcdo mais ativa dentro do campo diegético, ao assemelhar-se ao ator, o

r

personagem. Tal fato ¢ conhecido como camera “subjetiva”, descrita também por
Martin (2003, p. 32) como camera-ator, “isto €, cujo olho se identifica com o do
espectador por intermédio do olhar do herdi”. Em 1959, Alain Resnais utiliza esse
recurso no filme Hiroshima, Mon Amour, para mostrar para o espectador os espacos de
interiorizagdo do personagem. A cena se desenvolve com a voz em off do personagem

que narra as coisas vistas em Hiroshima (hospital, museu, etc.), porém, ao invés de a
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camera mostrar o personagem dentro do campo de visdo descrito por ela através das
lembrangas, como ocorre frequentemente com filmes que utilizam o flashback (Cinema
Paradiso, Cidaddo Kane), nos quais se apresenta um unico personagem em dois
espagos-temporais, a cdmera olha a partir de um longo movimento em travelling aquilo
que esta sendo narrado; ela substitui assim o olhar do personagem.

Uma questdo ainda fundamental acerca da focalizagdo no cinema diz respeito ao
“ponto de escuta” (focalizagdo sonora), termo analogo ao ponto de vista, e que pde em
destaque algumas questdes semelhantes a focalizagdo visual (quem vé): quem escuta?
Ha uma convergéncia entre o ponto de escuta e o ponto de visdo? Para Vanoye &
Goliot-Lété (1995), a localizagdo sonora ¢ mais dificil de identificar do que o ponto de
vista, porém esse aspecto ¢ simples de ser observado quando imagem e som coincidem

no plano narratologico. Sobre isso Vanoye & Goliot-Lété (1995, p.48) destacam que

Um ponto de vista subjetivo ¢ raramente acompanhado de um ponto
de escuta contraditério: quando vejo o que um personagem V€, em
geral ougo o que ele ouve (que ¢ também o que os outros personagens
eventuais ouvem). Em compensagdo, quando ougo artificialmente o
que um personagem ao telefone, por exemplo, ouve (ponto de escuta
marcado), em geral vejo algo diferente do que o personagem vé. Na
maioria das vezes, vejo-o ouvindo. E raro o ponto de vista se ligar ao
ponto de escuta, enquanto o inverso ¢ natural. No caso do ponto de
escuta, o personagem que ouve ndo se encarrega do visual, mas
apenas do auditivo-sonoro. S6 pode ser considerado um narrador
parcial, o co-narrador.

Marcel Martin (2003, p.131) explica que, em decorréncia do realismo da
imagem, frequentemente o ponto de escuta e o ponto de vista coincidem. Nesse caso, “¢
quase sempre a partir da imagem que o som adquire seu valor dramatico, através de seus
efeitos no rosto e no comportamento dos personagens que o escutam”. Na primeira cena
do filme Quanto vale ou é por quilo?, o que ocorre € o inverso disso: a cdmera nos
mostra um espago escuro, onde nio se pode visualizar a imagem, onde se doa ao
espectador apenas a tonalidade dramatica da voz em off do personagem (“larga ele”).
Esse ¢ um exemplo legitimo de um ponto de escuta que, no enredo, adquire um
significado irdnico: a voz em evidéncia é de uma escrava alforriada que suplica pela
soltura do seu escravo, capturado por um senhor branco. Apesar de ela comprovar,

através de um documento, a propriedade do escravo, ela ¢ presa por ter gritado com o
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homem branco, ¢ aqui se cria a ironia: a voz silenciada no enredo pela prisdo ¢ posta em
relevo pela camera, o que faculta ao espectador um indicio do que trata o enredo.

Nas cenas iniciais de Quanto vale ou é por quilo?, por exemplo, a camera
assume o ponto de vista onisciente e, em diversos momentos, doa-o para os
personagens; mas, ao concentrar em si 0 campo de visdo da historia, algumas vezes
omite determinadas informagdes, ocasionando uma infragdo momentinea do codigo de
representagdo instaurado pela focalizagdo onisciente, ja que teoricamente essa instancia
focalizadora em geral ndo restringe o contetido informado. No entanto, esse tipo de
infracdo ndo corresponde a um desvio no espaco coerente da narrativa; logo se instaura
como técnica artistica, utilizada comumente nos romances modernos e no cinema. Essa
técnica ¢ definida por Genette (1989) como “alteracdo”, cuja definicdo se estabelece
através de dois tipos: paralepse e paralipse. O primeiro consiste em “facultar mais
informag¢do do que ¢ normalmente permitida pela focalizagdo instituida”, e o segundo,
em “facultar menos informagdo do que é normalmente permitida pela focalizagdo”

(REIS & C.M. LOPES, 1988, p.270-271).

2.1 O papel da focalizaciao no filme Quanto vale ou é por quilo?

No filme, a focalizagdo no espaco de sugestdes do tema “ao vencedor as batatas”
cria eixos simbolicos para a dualidade que articula o sentido justaposto na diegese. A
dualidade sera entendida em nossa analise como a luta entre as classes sociais (senhor x
escravo, escravo alforriado x escravo, empresario X criangas abandonadas, e assim
sucessivamente), e representada ainda por procedimentos estéticos e intradiegéticos
altamente sugestivos, como a dualidade das cores (preto e branco), dos planos (plano
médio e primeiro plano), do tempo (passado e presente) e da focalizagdo (onisciente e
interna) — a primeira focalizacdo se manifesta por dois niveis de narragdo: um doado
pela voz-over do narrador e outro doado pela camera; a segunda se mantém no
personagem: o narrador transfere para ele a voz e a consciéncia dos fatos.

O foco narrativo nesse filme tem ainda a fungdo de criar uma unidade semantica

entre os diferentes espagos temporais da diegese, ja que a narrativa se compoe de varias
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historias que se passam em trés eixos temporais: passado, presente ¢ futuro. O
dinamismo temporal, que serd estudado aqui pela optica da focalizagdo, é tecido no
filme em doze capitulos instaurados quase que em doze contos, enredos especificos que
sdo amarrados pelo tema (escraviddo em seus multiplos significados) e pela analogia
metaforica. O tempo passado ¢ representado estritamente pelo primeiro e quarto
capitulos, surgindo no sétimo e no nono em justaposi¢cdo ao ponto de vista de Arminda e
da informagdo diegética acerca das ONGs.

No primeiro capitulo, a informagao narrativa serd decomposta em trés niveis de
apreensdo: uma primeira onisciéncia, representada pelo enquadramento da camera, que
sugere a agdo através de fades, congelamento de imagem e movimento; uma segunda
onisciéncia, representada pela voz de um narrador; e, por ultimo, uma focalizagdo
interna, representada pela voz do personagem. A cena se inicia com a voz em off de um
personagem ainda ndo identificado, j& que essa voz estd intercalada com uma imagem
escura (um fade), imagem que suscita um efeito simbdlico: a ndo identidade de um
sujeito demarcado no discurso pela locugdo — “ larga ele” —, cuja presenga fisica surge
na imagem seguinte, com o foco centrado no cortejo, como pode ser visualizado na

sequéncia abaixo:

Larga ele!
Larga ele! L Larga ele, larga’

Esse escravo é meu! . Madrugada de 13 de outubro de 1799. _ Madrugada de 13 de outubro de 1799. AT

Figuras 16 a 21

O filme se inicia, como podemos visualizar na figura 16, com um fade (uma

imagem negra), que nos coloca diante do ndo espacial e cria uma consciéncia narrativa a
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partir de sua justaposicdo com a tonalidade s6frega da voz em off (ponto de escuta),
artificio utilizado que ja cria uma sugestdo de realce dramatico da histéria. A imagem
escura ¢ aqui utilizada de maneira pouco comum, ji que se apresenta como cena
introdutoéria do enredo, e geralmente esse recurso ¢ utilizado como suspensdo temporal
entre um plano imagético e outro, entre uma sequéncia € outra, em um campo
determinado. O fade demarca o fim de uma cena através da interrupc¢ao da agdo (o corte
feito pelo escurecimento ndo rompe o principio de continuidade com a cena posterior) e
tem geralmente a funcdo de pontuagdo narrativa, além de ser um recurso ritmico
(demarcagao temporal) e plastico.

O fade da primeira cena (representado pela figura 16) equivale ao que Martin
(2003, p.79) chama de elipse simbolica, “em que a dissimulagdo de um elemento da
acdo ndao tem uma fungdo de suspense, mas reveste-se de uma significagdo mais
profunda”. O quadro escuro da primeira cena representa uma suspensao simbolica do
tempo, ao passo que a pausa ndo sucede uma agdo, mas configura o seu inicio, o que
sugere um ponto de vista estatico doado pela cidmera acerca do tempo, ou a ndo
mudanga na agdo dos personagens que se encontram nos dois espagos diegéticos do
filme — século XIX (Rio de Janeiro) e contemporaneidade (Sdo Paulo) —, uma vez que
esses personagens serdo aproximados no decorrer da trama. O fade da figura I simboliza
ainda o tom pessimista do filme em torno dos personagens negros ¢ mulatos, visto que o
negro ¢ tido como simbolo do ligubre, do estado de treva e de melancolia, e até mesmo
da escraviddo. Como ressaltou Chevalier & Gheerbrant (1998), o negro tem assumido
diferentes simbologias, que variam conforme a regido e a €poca, ¢ entre elas estd a
representagdo pessimista da escraviddo e do lado sombrio da alma (individualizagdo
junguiana).

A negritude que simboliza a escraviddo se refere mais diretamente ao conteudo
dramatico do filme e dele se desmembram os demais simbolos de degradacdo, o que
chama a nossa aten¢do para a perspectiva realista em torno da condi¢do social dos
personagens na ac¢ao de se relacionar com o outro, ideia reforgada ja pela figura 17, na
qual a camera nos apresenta em um plano médio um cortejo de homens, no qual se
evidencia o conflito: 0 homem branco a puxar de modo abrupto o homem negro.

A utilizag@o pouco usual do fade como cena introdutéria do filme ainda pode

sugerir um procedimento subjetivo se considerarmos a sequéncia inicial como espago
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do sonho de Arminda’®, posto que essa sequéncia é justaposta & da personagem que estd
dormindo no segundo espago narrativo (tempo presente do enredo); entdo, nesse caso, o
fade funciona como simbolo do espago onirico. A escuriddo comumente tem
representado o sono, pelo qual se da a transgressdo, o espaco de transcedéncia na arte,
como ocorre com Alice no Pais das Maravilhas (Lewis Caroll) e Macdrio (Alvares de
Azevedo). Em A Divina Comédia (Dante Alighieri), por exemplo, o personagem
perpassa o espaco da experiéncia material para o espago do inferno através do sono, que
sugere um momento de escuriddo, ja que o sono suspende o tempo, cria uma lacuna
entre o estado de consciéncia, de sono, e o do despertar no plano espiritual.

No filme, a escuriddo sugere esse momento de transgressdo temporal
representado pelo sono do personagem. Nesse caso, o espago onirico pode sugerir a
consciéncia do personagem, através da qual se inicia o enredo filmico e se apresenta o
espago temporal do passado. Como essa consciéncia se da por meio do sonho, pode
sugerir ainda uma representagdo da experiéncia coletiva, por exemplo, para “todos os
indios da América do Norte, o sonho é o signo final ¢ decisivo da experiéncia”
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1998, p.844). Esse significado também ¢
representado no filme, de modo que a sequéncia que representa supostamente o sonho
de Arminda apresenta o pathos dos escravos no século XIX. Essa ideia do sonho como
simbolo de regressdo para se alcangar uma experiéncia coletiva ¢ sugerido ainda no

final do sétimo capitulo. Ver a sequéncia abaixo:

38 s~ . . .
As figuras que descrevem a cena de transi¢do entre os dois espacos narrativos, por meio do
sonho de Arminda, estdo na pagina 70.
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Figura 22 a 27

Na sequéncia representada pela figura de 22 a 27, um plano geral nos apresenta
um espago aberto ¢ uma mulher ndo identificada, de fei¢Ges indigenas, cantarolando ao
lado de uma crianga branca e carregando uma carro¢a com entulhos. Através da acdo ¢
do vestudrio realista, estd dada sua condicdo social: catadora de lixo. O plano geral da
figura 22 tem justamente a fun¢do pessimista de integrar a mulher ao ambiente e a sua
fun¢do social, além de apresentar a degradacdo da mulher através do trabalho pesado, o
que sera mostrado gradativamente a partir da mudanga de plano, que sai do geral, passa
pelo médio (figura 23) e se fecha no primeiro (figura 24), no qual se evidenciam os
trejeitos sofrégos dos personagens enquadrados pela camera. O enquadramento tem uma
funcdo paradoxal: esmaga o ambiente ao maximizar os personagens que foram
esmagados socialmente por ele. Essa ideia ¢ refor¢ada pela figura 25, na qual a camera
nos mostra Arminda em primeiro plano, observando a trajetoéria da mulher cantarolando;
a perspectiva dramatica € reiterada pela expressao do rosto de Arminda (figura 25).

Apds o enquadramento do rosto de Arminda, ha uma transgressdo temporal, € o
personagem surge em plano geral, com a mascara de folha-de-flandres, indice da sua
funcdo social, escrava, ao lado de um menino branco acorrentado. Nesse momento, a
transgressdo ocorre através da consciéncia de Arminda, despertada pela musica
cantarolada pelo personagem de tracos indigenas. Por sinal, a musica que perpassa a
sequéncia tem a fungdo de criar uma unificacdo temporal, uma vez que a melodia
cantarolada juntamente com o personagem Arminda vai de um plano narrativo a outro:

no espaco em que Arminda assume a fungdo do personagem representado pela figura
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22, a musica deixa de coincidir com a voz do personagem e passa a integrar o plano
diegético (figura 26), através da voz em off. Nessa cena, o ponto de vista narrativo se
justapde ao ponto de escuta, ¢ o espectador passa a escutar no primeiro espago narrativo
(figura 26) o que a personagem Arminda escuta: a musica cantarolada, que perpassa os
dois espacos narrativos. Arminda (figura 25) estd imovel, com o olhar fixo na mulher
com a crianga, no espago da segunda narrativa (presente) — imagem essa que
desencadeia a outra agao diegética (passado).

A sequéncia que sucede o olhar de Arminda cria uma ambiguidade diegética:
ndo sabemos se o passado ¢ recuperado através do sonho (transe) ou por meio de uma
consciéncia critica em torno da cena observada pelo personagem. De uma forma ou de
outra, o passado ¢ alcancado através da consciéncia diegética do personagem, que pode
ser interpretada em sua fungdo subjetiva ou objetiva, o que remete para a questdo da
focalizagdo.

Desse modo, se considerarmos Arminda (figura 25) como detentora da
informagao diegética, através da qual se funda uma consciéncia em torno da ac¢do, entdo
estamos falando em focalizagdo interna. Nesse caso, a fungdo da camera ¢ subjetiva,
pois, nas cenas representadas pela figura 26 e 27, a camera substitui o olho do
personagem e mostra ao espectador o que aquele estd vendo, sem mostra-lo. Essa
perspectiva, no entanto, ndo elimina a ambiguidade, pois ndo sabemos se Arminda, em
justaposi¢do a cangdo, ¢ mesmo o elemento unificador do tempo, suspendendo a
fronteira entre o passado e o presente, que passam a ser representados simultaneamente,
ou se a imagem da mulher com a crianga a coloca em estado de transe e, através de uma
consciéncia onirica, Arminda alcanga o tempo da escravidao.

Em outro sentido, se considerarmos a camera nessa sequéncia como foco da
narragdo, entdo estamos nos referindo a focalizag@o onisciente, ¢ assim a cdmera passa a
ter uma fungdo objetiva: ela utiliza Arminda como elemento que promove a intersec¢ao
significativa entre os planos. A justaposicdo das imagens passa a sugerir a suspensio
temporal, que representa o sentido de congelamento historico por meio da aproximagéo
da mulher ndo identificada e Arminda, justapostas metaforicamente pela ndo
modificagdo da acdo diegética, o que remete para dois eixos de significagdo: no
passado, o escravo era o personagem destituido de poder e liberdade econémica e,

portanto, o elemento que simboliza a opressao social; no presente, a mulher descendente
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de indio ¢ o simbolo dessa fragilidade social. Aqui se observa ainda a questdo da
miscigenacdo, ao se colocar no mesmo espaco diegético a mulher negra, Arminda, que
vé a mulher com tragos indigenas e o menino branco. Essa sequéncia nos apresenta niao
apenas a cor da identidade brasileira, marcada por essa mistura de ragas, mas ainda os
descendentes de sistema colonial que ainda permanecem em estado de miserabilidade,
devido a auséncia do poder econdmico.

Nessa sequéncia, o filme nos apresenta s6 o contexto dramatico dos personagens
que representam a escraviddo enquanto instituicdo (figura 26) e enquanto simbolo
abstrato da acdo do personagem (figura 23), que estd aparentemente em um espago de
liberdade, mas ¢ oprimido pela fragilidade da sua condi¢@o social. A ideia dramatica da
condicdo social dos personagens ¢ simbolizada ainda pelo discurso verbal e visual: o
“basta” (ver figura 23) representado pelo desenho na camisa do personagem representa
também o grito silencioso dos personagens, doado pelo poder demiurgico da camera,
que tem nesse momento a fung¢do de representar objetivamente a voz do homem
reprimido numa cadeia de relagdes entre fortes e fracos, chamando atengdo para o
aspecto realista do filme.

Na figura 17, cena que sucede o fade, a imagem do cortejo mostrada a partir de
uma panoramica expressiva, técnica definida por Martin (2003, p.51) como “o emprego
ndo realista da camera destinado a sugerir uma impressdao ou uma ideia”, lembra de
modo analogo e simbolico a quarta estagdo da Via Crucis, quando Maria, em meio a
multiddo, encontra com o filho e, pela voz e pelo olhar da mulher, hd uma stplica, um
padecimento com o pathos do descendente. No filme, essa analogia pode ser entendida
pela ambiguidade que se cria com uma voz em off — “larga ele” —, justaposta a imagem
de uma mulher negra quase curvada, a puxar o brago do homem negro, carregado a
forca e inclinado de forma semelhante a Jesus Cristo, na Via Sacra. Essa analogia nos
da uma ideia da Via Crucis da escraviddo, intensificada inicialmente pela paralipse
(omissdo de informagdo), que reforca a ambiguidade, pois ndo conhecemos a principio a
identidade da mulher, ndo sabemos se ela ¢ a mde do homem negro.

A figura 19 ¢ a fotografia de uma cena na qual ocorre uma mudanga de plano, e
o foco narrativo sai do cortejo em plano médio para o enquadramento em primeiro
plano do homem vestido de branco a colocar a coleira no homem negro, indiciando que

se trata de um escravo. Ainda nessa cena, o escravo enquadrado se desloca para frente
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no mesmo instante em que a cdmera se movimenta em um fravelling também para
frente. O movimento simultdneo da cdmera e do personagem cria uma rotagdo visual
inesperada ¢ coloca o personagem-prisioneiro em uma mise-en-scéne diante do
espectador, ampliando o efeito realista ¢ dramatico do filme acerca do aprisionamento
da existéncia fisica do homem no cerne da historia, o que ja coloca o espectador em um
estado de consciéncia latente e o estimula a fazer correspondéncias entre os espacos
diegéticos.

O discurso afirmativo “esse escravo ¢ meu”, situado na cena representada pela
figura 19, desmistifica a ambiguidade descrita antes: a voz em off ndo ¢ da mae, mas da
dona do escravo. No entanto, a correspondéncia entre a imagem da mulher curvada e a
voz (figura 17) ainda permanece ndo determinada, o que sugere um nivel de
ambiguidade revelado pela limitagdo da informagdo diegética apresentada pela camera
ao evidenciar os personagens. A paralipse, nessa relagdo entre cdmera e personagem,
tem um efeito semantico interessante, pois a ndo determinagdo da identidade da voz e da
imagem do personagem pode sugerir a nulidade do escravo no contexto social do século
XIX (espago determinado primeiramente na diegese pela imagem daquilo que nos
chamamos de Via Crucis da escraviddo). Logo, a voz e o personagem sO serdo
nomeados quando entra em cena a voz-over do narrador heterodiegético, que tem uma
funcdo nesse primeiro espago diegético de escarnio e ironia — sugestdo que pode ser
identificada pela tonalidade da voz e do discurso instaurado pela instancia narrativa, ao

observar a relagdo estabelecida entre os membros da sociedade escravista.

Madrugada de treze de outubro de mil setecentos e noventa e nove,
nos arredores da capital do vice-reinado uma expedi¢do encomendada
de capitdes do mato, capturam escravos em residéncias da area rural,
dentre as presas estd Antonio, retirado de uma pequena chacara de
propriedade de Joana Maria da Conceigdo. Ao presenciar o confisco
de seu escravo, Joana retne documentos, forma uma pequena
comitiva e parte atras dos capitdes mata a dentro. Joana ¢ uma mulher
forte, alforriada e agindo conforme o sistema, acumulou recursos para
comprar escravos para que a auxiliassem em sua pequena propriedade.
Agora Joana fora roubada e, acreditando na justica e na forca coletiva,
junta seus vizinhos para cobrar e enfrentar o mandante da expedi¢do
(Grifos retirados do primeiro capitulo do filme).

A 1ironia, refor¢ada pelo tom da voz do narrador, ¢ demonstrada através do

personagem Joana, que funda um paradoxo semantico e pragmatico, termos propostos
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por Hutcheon (1989) para designar a fungdo da ironia. A fungdo semantica da ironia
reside no contraste dos sentidos, que pode ser verificado, por exemplo, quando o
narrador afirma que Joana ¢ uma mulher forte. Essa conjectura traduz o seu suposto
estado de liberdade, refor¢ado pelo signo “alforriada”; no entanto, o signo forte
representa uma antifrase, ja que a escrava alforriada ¢ fragil perante o sistema e seu
estado de liberdade e direito ¢ negado, quando a personagem ¢ acusada, pelo narrador,
de racismo e desordem social, ao reivindicar o seu escravo que fora roubado: “julgo a ré
Joana Maria Conceicdo, negra alforriada, dona de casa, casada, residente a estrada da
Lagoa, sem nimero, condenada por perturbacdo da ordem em area residencial e ofensas
morais ao Senhor Manoel Fernandes” (capitulo I). A fragilidade de Joana ¢ indiciada
inclusive pelo termo “sem nimero” que designa a sua moradia, cujo sentido figura a sua
condigdo social, a auséncia de identidade marcada pela sua condi¢do de ex-escrava.

Em relagdo a funcdo pragmatica da ironia, Hutcheon (1989, p.73) nos diz que cla
busca “sinalizar uma avalia¢do, muito frequentemente de natureza pejorativa”. Alias,
funcdo essa que perpassa toda a acdo diegética do filme, que, por meio dos contrastes,
funda uma narrativa centrada no escarnio dos valores sociais representados pelos
personagens. No discurso proferido pelo narrador por meio da voz-over, a ironia
pragmatica reside, por exemplo, no desenvolvimento diegético do personagem Joana,
uma escrava (alforriada) que possui escravos. Disso, nés podemos desmembrar alguns
sentidos: Joana ¢é representante de um grupo social, os negros (escravos), porém se
coloca como elemento opositor a eles, ao torna-los seus escravos. Por meio desse
sentido, nés podemos alcangar a ideia de contradicdo machadiana tdo bem configurada
em A Igreja do Diabo, conto no qual se evidencia a dualidade humana. Dualidade ainda
reforgada pela ideia da luta, alegorizada em Quincas Borba e Pai Contra Made. Essa
dualidade, por meio da qual se instaura a ironia da histéria de Joana, é representada
ainda pela focalizacdo interna, ja que o narrador em alguns momentos doa o ponto de
vista diegético para o personagem, que, por meio da propria voz, revela ironicamente a

instituicdo escravocrata:

Isso! Usem de violéncia! A minha violéncia ¢ a lei dos direitos, dos
papéis!...E quem rouba ¢ ladrao, ndo importa se € rico, pobre, preto ou
branco... Vao me pagar! Vao para a cadeia! (Grifos retirados do
primeiro capitulo do filme).
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Nesse momento do filme, a cdmera pde em destaque o personagem Joana, por
meio de um plano geral, e cria com isso uma dualidade semantica, pois evidencia a voz
e a reivindicagdo do personagem, mas ja sugere o seu esmagamento a partir da escolha
estética do plano geral. Segundo Martin (2003, p. 38), esse tipo de plano reduz “o
homem a uma silhueta minuscula (...), faz com que as coisas o devorem, objetiva-o, dai
uma tonalidade psicologica bastante pessimista, uma ambiéncia moral um tanto
negativa”. Esse sentido do plano geral ¢ confirmado no espaco diegético pela conclusio
narrativa da personagem, que tem os direitos institucionais negados frente ao seu duelo
com Manoel Fernandes. Esse desfecho cria um paradoxo: Manoel Fernandes rouba o
escravo de Joana, e Joana reclama seus direitos € o chama de “branco ladrdo”. Ele
infringe o direito constitucional da propriedade, porém ndo sofre nenhum consequéncia;
em um sentido inverso, ela ¢ condenada por té-lo nomeado conforme os seus atributos —
branco e ladrao.

O desenlance contraria a perspectiva do personagem: “quem rouba ¢ ladrao, ndo
importa se ¢ rico, pobre, preto ou branco... Vao para a cadeia!”; a informacdo que ¢
dada através da fala do personagem ¢ limitada (focalizagdo interna) e, por isso, ¢
desconstruida pela focalizagdo onisciente através do desfecho iroénico-dramatico. Essa
contradigdo representada pela mudancga focal transforma, por meio da ironia seméantica
(representa a dissimulagdo), a fala do personagem em um discurso ambiguo: “a minha
violéncia ¢ a lei dos direitos, dos papéis!”. “A minha violéncia” significa inicialmente
pelo que é dado a conhecer a partir do ponto de vista do personagem, o artificio
utilizado pela escrava alforriada para fazer justica, a “lei dos direitos, dos papéis”. Pode
significar ainda o mesmo artificio que justifica a condenacdo de Joana, visto que o
narrador, que simboliza por meio da voz-over a moralidade social — representada no
enredo de forma satirica —, utiliza o cddigo penal do vice-reinado, ou seja, “a lei dos
direitos, dos papéis”, para condena-la por perturbacdo social.

“A minha violéncia” sugere também a violéncia dos escravos, pois ¢ através dos
papéis que se institucionaliza, no século XIX, a violéncia contra os escravos. Os pap€is
simbolizam também as ONGs e o arquivo com dados de criancas abandonadas e
assistidas por esses orgdos, no segundo plano narrativo. Alias, por meio dos papéis,
Joana reclama a posse sobre o seu escravo. A ambiguidade ¢ a contradi¢do sugeridas

pelo desfecho da historia de Joana geram uma perspectiva ironica semantica (sentido
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inverso) e pragmatica (questionamento), e consequentemente uma critica em torno do
quadro social representado pelo filme — a escravidao e a desigualdade partilhada pela
ndo igualdade de direitos; nesse sentido, a luta pela sobrevivéncia s6 dara condi¢des de
“ao vencedor as batatas” para a classe social representada pelos brancos, pelo poder e
pelo direito a propriedade. Essa ¢ a ideia gerada pela ironia no filme. Linda Hutcheon
(1989, p.73), ao nos falar sobre as duas fungdes que fundam o estatuto da ironia, destaca

que:

Ambas as fungdes - inversdo semantica e avaliagdo pragmatica estdo
implicitas na raiz grega, eironeia, que sugere dissimulagdo e
interrogac¢do: hd uma divisdo ou contraste de sentidos, e também um
questionar, ou julgar. A ironia funciona, pois, quer como antifrase,
quer como estratégia avaliadora que implica uma atitude do agente
codificador para com o texto em si, atitude que, por sua vez; permite e
exige a interpretagdo e avaliagdo do descodificador.

Apds a sequéncia que apresenta a historia de Joana, prélogo que introduz o
enredo cinematografico, surge o titulo do filme Quanto vale ou é por quilo?, justaposto
ao plano escuro (fade). Os signos “quanto vale” aparecem codificados pela cor branca, e
o restante, “ou é por quilo?”, pela cor verde. A dualidade semantica instaurada pela
conjun¢do “ou” ¢é reforgcada pelo contraste das cores, o que ja é um indicio simbodlico da
acdo paradoxal dos personagens que compdem o enredo. No conto machadiano,
também se tem uma dualidade, ja representada pelo titulo por meio da preposigdo
“contra”. Como ja discutimos, o paradoxo ¢ o elemento estilistico que gera tanto a
ironia machadiana quanto a ironia do filme, e se manifesta semanticamente a partir da
divisdo de sentidos que, confrontados no plano diegético, criam o tom jocoso ¢ uma
perspectiva realista em torno da tese desenvolvida pela focalizagdo. A ideia de

mercadoria e preco sugerida pelo titulo ¢ desenvolvida pela sequéncia a seguir:
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Figuras 28 a 39

A sequéncia representada pelas figuras 28 a 39 sucedem a primeira cena, o
prologo suspendido pelo fade. A camera enquadra, no angulo de percepgao do enredo, o
cativeiro de escravos; o foco narrativo esta centrado inicialmente na cdmera (figuras 28,
29 e 30) — ideia reforcada pelo travelling transversal que apresenta a cena — e
representa, através do movimento da camera, a fungdo de onisciéncia. Segundo Anatol
Rosenfeld (1992, p.31), “a camera, através de seu movimento, exerce no cinema uma
funcdo nitidamente narrativa, inexistente no teatro. Focaliza, comenta, recorta,
aproxima, expde, descreve. O close up, o travelling, o panoramizar s3o recursos
tipicamente narrativos”. Na figura 28, a camera nos mostra objetivamente os escravos

em um plano geral, porém enquadrados na imagem ndo pelo plano, mas pela luz. A
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iluminacdo reverbera nessa cena dois efeitos: um dramatico e outro alegdrico. No
primeiro caso, a luz evidencia o pathos dos personagens ao chamar aten¢do para o
espago de opressdo deles, simbolizado pela escuriddo do ambiente — a cor realga em
profundidade o aspecto dramatico da cena, principalmente porque estd em contraste
com a iluminagdo, que pde em evidéncia a situagdo dos personagens.

O efeito alegoérico sugerido pela iluminacdo se manifesta por meio de uma
aproximacao signica entre o titulo e a sequéncia que inicia o filme; quer dizer, a ideia de
preco e quantidade sugerida pelos signos que compoem o titulo adquire significagdo a
partir do enquadramento representado pela iluminacdo; nesse caso, sugere a
apresentacdo da mercadoria, o escravo. Esse sentido é refor¢ado pelo enquadramento
em primeiro plano do escravo com mascara de folha de flandres, em justaposicdo a voz-
over do narrador heterodiegético, que substitui a informagao diegética sugerida somente

pela imagem e a qual passa a sugerir também por meio da descri¢do:

A mascara de folha de flandres ¢ um instrumento feito de metal.
Fechado atras da cabeca por um cadeado, tem apenas trés buracos.
Dois para ver e um para respirar... Por tapar a boca, a mascara faz com
que os escravos percam o vicio pelo alcool. Sem o vicio de beber, os
escravos ndao tém também a tentacdo para furtar, ja que € do seu
Senhor... do seu dono, que eles tiram o dinheiro para se embriagar.
Dessa forma ficam extintos dois pecados... A sobriedade e a
honestidade... Estdo assim garantidas (Grifos retirados do filme).

Enquanto o narrador descreve os instrumentos de tortura, a camera fotografa o
escravo a partir de uma travelling da esquerda para direita, criando um movimento de
rotacdo do escravo, que acompanha o movimento da camera no sentido horario, como
pode ser observado gradativamente nas imagens (figuras 28 a 39). Essa rotacdo do
escravo, paralela a descri¢do narrativa, sugere a ideia de mercadoria que estd sendo
apresentada para o consumidor — ideia que serd recuperada mais adiante no filme, por
meio da crianga abandonada. A descrigdo feita pelo narrador do filme ¢ uma adaptacéo
quase que fidedigna da informagdo diegética transmitida pelo narrador machadiano do

conto Pai contra Mde:

Havia também a mascara de folha-de-flandres. A mascara fazia perder
o vicio da embriaguez aos escravos, por lhes tapar a boca. Tinha sé
trés buracos, dois para ver, um para respirar, e era fechada atrds da
cabecga por um cadeado. Com o vicio de beber, perdiam a tentacdo de
furtar, porque geralmente era dos vinténs do senhor que eles tiravam
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com que matar a sede, e ai ficavam dois pecados extintos, e a
sobriedade e a honestidade certas (p.179).

Em um eixo de comparagdo, podemos identificar que a fala do narrador
machadiano ¢ recuperada quase que em sua totalidade, porém adquire uma fungio
diferente no espago diegético do filme (aqui reside uma das faces da adaptagdo,
ressignificar o sentido elaborado pelo texto primeiro). No conto, a descricdo dos
instrumentos de tortura se liga a fuga de Arminda e ao oficio de pegar escravos,
assumido por Candinho. Por isso, o narrador justifica: “ndo cito alguns aparelhos sendo
por se ligarem a certo oficio” (p.179). Nesse caso, os instrumentos motivam a fuga e
simbolizam o medo da escrava de retornar a senzala. No enredo filmico, o discurso
machadiano se desvincula dos personagens Candinho e Arminda, e tem a funcdo de
reforgar a ideia de propriedade e comércio em torno do escravo e dos instrumentos
utilizados para reprimi-lo. Na sequéncia filmica, evidencia-se o instrumento, visto
detalhadamente a partir do movimento do personagem ¢ da camera, o que sugere que o
narrador descreve o instrumento ndo s6 como aparelho de tortura, mas como uma
mercadoria em potencial para refor¢ar o poder do senhor sobre o escravo e garantir com
0 castigo, a subserviéncia e a lucratividade. O tronco ¢ apresentado pelo narrador como

um instrumento utilizado para impedir a fuga dos escravos:

Para colocar o escravo no tronco,
abre-se suas duas metades...

Figura 40 a 42

Essa sequéncia da continuidade a descricdo dos instrumentos de tortura pela voz-
over do narrador, refor¢ando a ideia de mercadoria, indiciada pelos mesmos recursos
utilizados nas figuras 28 a 39. No entanto, as imagens representadas pelas figuras 40 a
42 nos fornecem uma sugestao diegética interessante: o foco narrativo pde em evidéncia

0 personagem para além da informagdo diegética fornecida pela voz, que ressalta o
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instrumento; personagem e voz narrativa adquirem relevancia simultanea. Isso pode ser
explicado pela apari¢do de Arminda que, apesar de ndo ser identificada pela voz-over do
narrador onisciente, pode ser identificada pelo espectador posteriormente, quando a
sequéncia é rompida pelo surgimento do mesmo personagem, em um outro espago
diegético. Por analogia, n6s compreendemos que o personagem preso ao tronco €
Arminda, ja que o personagem identificado como Arminda no segundo espago narrativo
¢ representada pela mesma atriz (Ana Carbatti). Essa informacdo extradiegética
possibilita ao espectador identificar o personagem do tronco ¢ alcangar a ideia criada
por esse efeito metaficcional que perpassa a instancia focal: o filme sugere uma imagem
que representa o que acontecerd com Arminda apds ela ser capturada por Candinho.
Esse dado extradiegético fornecido pelo enredo converge para a propria qualidade do
cinema enquanto arte que adquire sentido através da acdo de um personagem que sO se
manifesta através do ator. A esse respeito, Sales Gomes (1992, p.114) nos diz que, “a
personagem de ficgdo cinematografica, por mais fortes que sejam suas raizes na
realidade ou em fic¢des pré-existentes, s6 comega a viver quando encarnada numa
pessoa, num ator”. Em relagdo a essa sequéncia, a figura do ator surge como elemento
que sugere a informacdo nao facultada pela onisciéncia narrativa que, por meio de um
artificio narrativo conhecido como paralipse®®, sugere o segundo sentido do enredo, ao
por em relevo a imagem, que agora funciona como aspecto que explica e completa o
sentido dos aparelhos de tortura. Anteriormente, o significado se dava de modo inverso:
os aparelhos de tortura completavam e explicavam o sentido da imagem.

No conto machadiano, a agdo representada pela figura 42 ¢ sugerida pelo
narrador: “o ferro ao pescogo era aplicado aos escravos fujoes” (p. 179), e pode ser
entendida como o castigo que serd aplicado ao personagem Arminda pela fuga.
Entretanto, o narrador machadiano ndo o descreve apds a captura da escrava; apenas o
sugere na descricdo dos instrumentos, feita antes de narrar a historia de Candinho ¢
Arminda. O narrador do filme sugere essa ideia, mas substitui o ferro ao pescogo pelo
tronco e cria, por meio da sequéncia ilustrada anteriormente (figuras 40 a 42), a ideia de
continuidade do enredo machadiano, que atravessa também o espago narrativo do filme

por meio de analogias simbolicas. Segundo Martin (2003, p.97):

39 . L , ..

A paralipse surge nessa cena final do primeiro capitulo, quando o narrador onisciente
representado pela voz-over omite a informagao de que a escrava que esta no tronco ¢ Arminda.
Informacao revelada na segunda narrativa.
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Ha simbolo propriamente dito quando a significacdo ndo surge do
choque de duas imagens, mas reside na imagem enquanto tal; ocorre
em planos ou cenas pertencentes sempre a acdo e que se acham
investidos, além de sua significacdo direta, de um valor maior e mais
profundo.

Como acontece com a relacdo estabelecida entre os personagens no capitulo XI,
Ricardo contrata os servigos terceirizados de Candinho para capturar Arminda em
paralelo ao desfecho machadiano (recuperado no capitulo IX): o senhor contrata o
cacador para pegar a escrava fugitiva. Partindo dessa observacdo, podemos dizer que a
descricao dos instrumentos evidenciada pela voz do narrador perde a funcdo que tinha
adquirido inicialmente na sequéncia 28, simbolo do comércio escravocrata, e adquire o

efeito de revelar a agdo conclusiva da personagem Arminda.

ArmindaZdAcordalvamos|logo cantar \\\’ =
/ esselparabens. Vem! Poisjalvai terminandolo)verao,

Figura 43 a 48 — segundo capitulo

A figura 43 representa a primeira cena do capitulo II. Arminda inaugura o
segundo espaco narrativo a partir da justaposi¢do do seu olhar assustado com a fala de
um personagem que a convida para “cantar os parabéns”. O aniversario surge no enredo
como indicio temporal, ja que representa a passagem do tempo e simboliza um outro

espago temporal na narrativa (segundo espago narrativo do filme). No entanto, essa
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simbologia do “aniversario” representa no enredo uma ironia pragmatica, pois sinaliza,
ao se justapor a consciéncia onirica do personagem Arminda, outro significado: criar
uma aproximacao entre passado e presente tdo subjacente que funda uma suspensdo
temporal, evidenciada pelo aspecto critico e pejorativo, compreendido pela ndo
transformacdo do sentido representado pela agdo diegética que perpassa os dois espagos
da narrativa. Essa ndo transformacao pode ser explicada pelo viés humanitas, defendido
em nossa analise como o significado que pode ser identificado em Pai contra mde e em
sua adaptagao.

Para Quincas, “Humanitas ¢ o principio. H4 nas cousas todas certa substancia
recondita e idéntica, um principio Unico, universal, eterno, comum, indivisivel e
indestrutivel (...). Pois essa substincia ou verdade, esse principio indestrutivel ¢ que é
Humanitas”. Assim lhe chamo, porque resume o universo, ¢ o universo ¢ o homem.
Esse principio universal e indestrutivel ¢ entendido, no romance, como a contradi¢do
inerente a acdo de poder que se estabelece através do duelo entre os homens, que ¢ a
substancia idéntica que fratura a distancia temporal, devido ao seu carater “eterno”,
observado por Quincas.

A ideia de suspensdo temporal evidenciada em Quanto vale ou é por quilo?
sugere o efeito da contradi¢do inerente aos diversos espacos do filme: o ponto de vista
narrativo analisa como diferentes tramas representam a contradi¢do, o paradoxo e a luta
pela sobrevivéncia, personificada ironicamente por uma relagdo predatéria, como a
historia de Candinho e Arminda (capitulo IX) e pela “Historia da grande amizade entre
Maria Antonia e Lucrécia” (capitulo III), esta ultima reverberada pela “troca de favor”.
Para Villaca (2006), “a experiéncia corpdrea das contradi¢cdes essenciais, se revelam tao
exemplarmente nas praticas do cotidiano”. Dai o texto machadiano procurar comumente
traduzir o paradoxo das relagdes humanas a partir da representagdo do drama que
especifica o cotidiano do personagem. Dessa forma, ora o personagem machadiano ¢ o
humanitas de si proprio, que, para alcancar a identidade externa, suprime a propria
existéncia (O espelho), ora € o humanitas que devora o outro personagem para garantir
a propria existéncia (O caso da vara e Pai contra mde).

Nas imagens percebidas nas figuras 44 e 45, o filme recupera a presenca dos
personagens que representam o homem negro do século XIX, através dos instrumentos

musicais (tambor, cavaquinho e pandeiro). Estes simbolizam o samba e a cultura dos
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escravos, elementos diegéticos que tém a fungdo de identificar o homem negro; no
entanto, eles ndo suavizam a fotografia tematica do ambiente, que, apesar de mostrar o
negro no espaco de liberdade, sugestdo indiciada pela musica, revela, por meio dos
efeitos criativos da cdmera, o esmagamento dos personagens justapostos ao ambiente.

A camera sai do plano dos personagens (figura 43, 44 ¢ 45) em um travelling
vertical (de baixo para cima — contra-plongée) e enquadra o espago (a favela). Podemos
interpretar essa estratégia estrutural como um artificio que transfere o sentido do
paradoxo machadiano para o espaco. Numa perspectiva naturalista, o ambiente sugere a
suspensao temporal que substitui a consciéncia do personagem Arminda. Nesse caso, 0
espaco personifica a acdo humanitas. A suspensdo do tempo ¢é representada ainda pela
descolorag@o do espago (preto-e-branco) e ainda pelo congelamento da imagem (figura
47), que pde o espaco do século XIX em equivaléncia ao presente. Esse efeito, criado
pela cor, constréi uma ambiguidade: a descoloracdo pode representar o espaco da
memoria cultural, o que restou da escraviddo; pode ainda sugerir o abandono ¢ a
indiferenca a partir da questdo do sem cor, ou seja, ndo se trata mais de uma identidade
negra, mas de um grupo de pessoas sem identidade; ele pode ainda sugerir a dualidade
entre branco ¢ negro. Segundo Martin (2003, p.70), “o preto-e-branco pode significar
um meio de luta contra a feiara”. O preto-e-branco do filme pode significar um artificio
para se evidenciar a feilira, mas nesse caso ndo ¢ uma feiura do espago, mas das relagdes
de exploragdo e opressdo que o espago representa.

Apds esses apontamentos analiticos, percebemos que a dualidade das cores,
representada pela relagdo de contrastes entre o preto e branco, representa no nivel visual
mais uma instancia da ironia semantica que perpassa todo o filme, e que resvala até na
questdo da iluminag@o, como foi ressaltado pela sequéncia ilustrada pelas figuras 28 a
39. Nessa cena, ¢ criada uma dualidade espacial (espago do personagem destacado pela
luz da camera, em um plano restrito paralelo a um plano geral, marcado pela escuridao),
que, nesse sentido, coloca paralelamente a luz e a escuriddo em um mesmo eixo de
significacdo (o sentido de luz ¢ transgredido pela aproximacgéo irdnica com o escuro);
ou seja, o realce dramatico da cena gira em torno da opressdo de um personagem que
representa o mais fraco na relagdo entre fortes (nesse caso, o sistema) ¢ fracos.

Toda essa dualidade simboliza a concep¢ao parddica do humanitas, criada pelo

enredo machadiano que ndo s6 apresenta a relacdo ambivalente entre os grupos,
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marcada pela luta pela sobrevivéncia (mascarada pela necessidade individual de adorar
a si proprio), como questiona essa relagdo por meio da ironia, j4 que o contexto
darwinista de sobrevivéncia ¢ transposto, como destaca Gledson (1991, p.144), para o
contexto moral e humano (“¢é claro que nesse contexto ele significa simplesmente que os
que tém poder t€ém sempre razio”). Assim, a luta pela sobrevivéncia é marcada sempre
pela percepgdo do “vencedor”, que, por sua vez, ¢ questionada pelo tom narrativo, ideia
interpretada no conto a partir das escolhas linguisticas do narrador. Este, por exemplo,
gera o tom de ironia acerca dos instrumentos utilizados na escraviddo, até mesmo ao
chamar atengdo do leitor pela ilustracdo de tais aparelhos de repressdo. No filme, o tom
parodico ¢ representado pela incorporagdo do discurso machadiano e pela voz-over do

narrador.
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CONSIDERACOES FINAIS

O nosso trabalho se propds a investigar os mecanismos estruturais, estilisticos e
tematicos, envolvidos na adaptacdo Quanto vale ou é por quilo?, a partir de uma relagao
de aproximacdo e distanciamento do texto literario. Por isso, no segundo momento de
nossa andlise, procuramos interpretar o filme ndo mais através de uma comparagio
direta com o conto, mas por meio de um dado narrativo especifico — a focalizagdo —, o
que nos possibilitou interpretar o filme através dos aspectos concernentes a narratologia
audiovisual. A nossa principal preocupagdo foi observar como o tema machadiano — o
olhar ir6nico sobre a relagdo predatoria entre os humanos — foi incorporado e criou
sugestoes signicas no filme. O tema-tese, ressaltado como foco de nossa observagio, €
apreendido no filme por meio de varias perspectivas tematicas: a troca de favor, a
escraviddo e a concepcdo de solidariedade como mecanismo de exploragéo.

Escolhemos enfatizar o modo como o significado machadiano ¢ incorporado ao
filme, na medida em que o cinema bianchiano é menos conhecido por procedimentos
estéticos do que tematicos. Por se enquadrar em um cinema contemporaneo (terceiro
cinema ou cinema produzido no Brasil ¢ em outros lugares, a partir da década de 1990),
cuja preocupacao ¢ refletir as contradi¢cdes ainda descendentes da ideologia colonial, a
questdo tematica acerca dessas contradigdes ¢ relevante na obra de Bianchi. Algumas
vezes, ele tenta esgotar a tematica de modo tdo visceral que suprime os procedimentos
estéticos mais elaborados. Isso ocorre, por exemplo, numa cena do segundo capitulo de
Quanto vale ou ¢ por quilo?, quando a cdmera mostra a imagem de uma mulher branca
em justaposicdo a meninos negros ¢ abandonados; a cena ¢ tdo crua que se torna
documental, imediatista, sem efeito metaforico (o que enriqueceria a percep¢ao
imagética do filme), e isso se repetird em varios outros momentos da obra. No entanto,
algumas vezes, a percep¢do quase documental ¢ utilizada de maneira bastante criativa
através do congelamento da imagem e do primeiro plano, para sugerir determinado
sentido para o personagem, como acontece com o desfecho da ag@o narrativa do
personagem Joana. No que tange ao desenvolvimento do conflito entre Candinho e

Arminda, os artificios estéticos sdo bastante sugestivos.
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Como foi observado em nossa analise, a relagdo estabelecida entre a obra
machadiana e o filme de Bianchi ndo se baseia em uma adaptagdo fidedigna do conto,
como acontecia em geral com as adaptacdes feitas pelo Cinema Novo. Tal relagdo
parece se engendrar no esquema adaptativo da “transformacdo”, definido por Brito
(2006) como constituinte, que preserva os significados presentes no texto, mas se
diferencia configurativamente. No decorrer da atividade interpretativa, pudemos
trabalhar com alguns aspectos estilisticos e estruturais no que tange a adaptacdo Quanto
vale ou é por quilo?. Esse filme nos possibilitou pensar um pouco mais sobre o
mecanismo da adaptacdo; contudo, a ideia da nossa pesquisa ndo é esgotar o assunto, ¢
sim ampliar o debate em torno desse modo de representagdo, a partir de uma leitura
analitica do filme. Postos em ressalva esses comentarios, concluimos o nosso trabalho a
partir de um esboc¢o comparativo entre o conto e o filme.

A teoria humanitas (perspectiva irOnica e satirica) ou a luta pela sobrevivéncia,
representada pela relagdo predatoria entre os personagens, se desenvolve no conto a
partir da tematica da escraviddo. Nessa perspectiva, pde-se em foco ndo somente o
sistema de “apartheid” do século XIX, que divide os homens em livres (brancos:
simbolizados por Candinho e pelo senhor da escrava) e prisioneiros (negros:
simbolizados por Arminda), mas também os conflitos pessoais centrados numa relacao
de poder e sobrevivéncia (Candinho x Arminda). No filme, a tese machadiana é
recuperada no segundo espago da narrativa, a partir da tematica da corrupgdo e da “troca
de favor”, existentes na relagdo entre as ONGs (simbolizadas pelos personagens Ricardo
e Marcos Aurélio) e as criangas abandonadas, ¢ ainda entre as pessoas pobres da
comunidade e os mendigos (simbolizadas pelos personagens Noémia ¢ Monica). No
primeiro espaco da narrativa, a tese se manifesta por meio da adaptacdo da trajetéria dos
personagens Candinho e Arminda (recupera-se o mesmo contexto do conto, a
escraviddo do século XIX) e da historia de outros escravos (Adao e Lucrécia). Nesse
seguimento espago-temporal, o filme se aproxima mais diretamente do significado do
conto, a luta pela sobrevivéncia em um contexto de escravidao institucionalizada.

O filme ainda se aproxima do conto a partir de alguns aspectos estilisticos:
realismo, ironia, pessimismo e paradoxo. No texto machadiano, o aspecto realista ¢
representado pela tese que se cria em torno do homem e da sociedade, através de

personagens-tipos ¢ da transgressdo da focalizagdo narrativa, ao colocar o leitor dentro
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do espago diegético (“imaginai uma coleira grossa”). A ironia se manifesta no enredo,
principalmente através do paradoxo, representado no nivel estrutural pelo duelo entre os
personagens, ¢ no nivel semantico pela dualidade dos sentidos, ja evidenciada no titulo
Pai contra Mde, que nos leva a pensar o que o Pai ¢ a Mae significam dentro do enredo,
e como a particula “contra” simboliza a dualidade que serd apresentada no conto por
meio da ironia. O pessimismo pode ser identificado na medida em que a ideia que vai
sendo desenvolvida em torno do conflito remete para uma visdio do homem,
evidenciando a inevitavel guerra existente nas relacdes humanas, nas quais haverd um
vencedor e um perdedor, colocados simultaneamente no principio da existéncia.

Em Quanto vale ou é por quilo?, os lampejos realistas se manifestam no enredo
a partir dos personagens-tipo da mise-en-scene. Esta ¢ responsavel, no filme, por um
efeito semelhante ao do narrador machadiano, que constréi, através do imperativo
verbal, a ilusdo de estar dialogando diretamente com o leitor ou espectador. No filme,
nos temos o congelamento da imagem e a informacdo de dados extradiegéticos, que
sugerem um efeito mais fotografico e documental, ja que a perspectiva pessimista se
revela através de um olhar critico que nos mostra, por meio das alegorias temporais, a
inércia de um pais ainda influenciado pela ideologia colonial (¢ recuperado do texto
machadiano o viés pessimista em torno da relagdo predatdria entre o “eu” e o “outro”).
A ironia também se manifesta através do paradoxo e por meio da comparagdo entre o
conto machadiano (primeira narrativa) ¢ as historias dos personagens que estdo no
espago diegético que representa a contemporaneidade.

Em relagdo aos aspectos estruturais, o filme adapta os personagens ¢ o desfecho,
embora o tempo narrativo e a focalizagcdo possam ser colocados no eixo da comparagao.
O espago diegético do conto ¢ marcado por um tempo cronoldgico, no qual os fatos
ocorrem de maneira linear, geralmente representados por um foco narrativo centrado em
um narrador onisciente, como acontece no conto. Esse narrador conta uma histéria a
partir de um ponto ao alcance de seu conhecimento, ja que a historia esta concluida. Por
isso, na maioria das vezes a historia ¢ descrita de forma crescente, do comego para o
final. No enredo machadiano aqui ressaltado, nés ainda levamos em consideracdo, nessa
estrutura linear, dois tempos narrativos: o passado, representado justamente pela
referéncia que o narrador faz ao se reportar a uma historia concluida (“Ha meio

século”); e o presente, simbolizado pelo momento da narracdo. A informacdo diegética
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¢ representada no enredo por um narrador onisciente, que, na sua condigdo narrativa,
vem “habitualmente de uma narragdo ulterior que aborda a histéria como concluida e
integralmente conhecida” (REIS & M. LOPES, 1989, p. 257). No conto, a utilizacdo
desse tipo de focalizagdo favorece a perspectiva irdnica em torno das relagdes sociais no
periodo da escraviddo. Isso ocorre porque o narrador ndo faz parte do universo diegético
do texto; a impessoalidade, nesse caso, motiva a consci€ncia critica marcada pelos
contrarios, que fundam a observacao irdnica criada pela focalizagdo.

O conto aparentemente tem um desenlace euforico se considerarmos que o
conflito que envolve a trajetoria do Pai ¢ solucionado pela recompensa conquistada pela
escrava fugida. Entretanto, como o texto ¢ marcado pela ironia e pelos contrastes, o
conto apresenta dois desfechos ja indiciados pela oposicdo que intitula a historia: Pai
contra Mde. Assim, no espago diegético nds podemos identificar o desfecho do Pai e o
da Mae. O desfecho da Mae ¢ representativamente dramatico, ja que esse personagem
ndo consegue ultrapassar o conflito ou a oposi¢do do personagem Candinho, tornando-
se o elemento que representa simultaneamente a vida (filho de Candinho) e a morte do
filho (filho de Arminda). Ou seja, Arminda, ao ser presa por Candinho, dé a ele, através
da recompensa, a possibilidade de salvar o filho da roda dos enjeitados; no sentido
inverso, perde o filho ainda ndo nascido através da luta pela sobrevivéncia: “no chio,
onde jazia, levada do medo e da dor, e apos algum tempo de luta a escrava abortou”
(p-191).

O filme adapta o desfecho do conto machadiano, que sera recuperado de maneira
mais aproximada no capitulo IX e de modo metaforico nos capitulos XI e XII, por meio
da trajetoria conflituosa dos personagens Candinho, Arminda, Tia Monica e, por
conseguinte, do filho. Esses personagens integram ndo s6 os capitulos que traduzem o
desfecho do conto, mas toda a agdo diegética, ao fazerem parte dos varios conflitos do
longa-metragem, que sdo aproximados através da alegoria. Os personagens adaptados
do filme sdo mostrados visualmente de maneira semelhante ao do conto, e ainda a partir
de uma releitura da acdo diegética machadiana, que os coloca em situagdes diferentes ¢
em interacdo com outros personagens (Marco Aurélio, Ricardo, etc.). No espago
diegético do filme, a historia se desenvolve ao contrario do conto, através do tempo

revertido, baseado no retorno ao passado, com o intuito de colocar paralelamente o
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presente em justaposicdo ao passando, criando uma unificagdo temporal que da sentido
as varias historias.

O foco narrativo se concentra, assim como ocorre com o conto, em um narrador
onisciente, representado no filme ora pela voz-over, ora pela camera que, através do
angulo, do plano e do movimento, nos fornece algumas informagdes acerca da
perspectiva tematica. Algumas vezes, a camera doa aos personagens o ponto de vista
diegético, com o intuito de reveld-lo, de demonstrar o olhar do filme a partir do ponto
de vista do personagem. E o que acontece, por exemplo, no terceiro capitulo, quando o
foco esta centrado em Monica, que, em transe, cria um plano de sonho pelo qual ela se
imagina vencendo com o social.

No decorrer da atividade interpretativa, pudemos trabalhar com alguns aspectos
estilisticos e estruturais no que tange a adaptagdo Quanto vale ou é por quilo?. Esse
filme nos possibilitou pensar um pouco mais sobre o0 mecanismo da adaptacdo, a partir
de uma leitura analitica do filme. Esperamos contribuir para ampliar os estudos sobre os
filmes de Sérgio Bianchi, sobre o cinema brasileiro e mais especificamente sobre
adaptagdes literarias para o meio cinematografico, ja que esse modo de representacio
nos possibilita olhar para um mesmo objeto a partir de manifestagdes artisticas
diferentes — isso enriquece nossa percep¢do em torno da memoria cultural, pois, muitas
vezes, uma adaptacdo envolve uma mudanga de contexto, como ocorre com a adaptagdo
observada nesse trabalho. E importante destacar que essa pesquisa foi bastante
motivadora, pois contribuiu para a aquisi¢do e o amadurecimento do conhecimento em
torno da andlise literdria e filmica. Além do mais, as discussdes que foram
desenvolvidas durante a pesquisa em torno da narratologia audiovisual estimularam o
nosso projeto de doutorado, que dara continuidade as nossas reflexdes sobre a narrativa

filmica, dessa vez levando em consideracgdo os postulados tedricos do lirismo poético.
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ANEXO 1

Pai Contra Mae
Machado de Assis
Reliquias de Casa Velha

A escravidao levou consigo oficios e aparelhos, como tera sucedido a outras instituigoes
sociais. Nao cito alguns aparelhos sendo por se ligarem a certo oficio. Um deles era o ferro ao
pescogo, o outro o ferro ao pé; havia também a mascara de folha-de-flandres. A mascara fazia
perder o vicio da embriaguez aos escravos, por lhes tapar a boca. Tinha s6 trés buracos, dois
para ver, um para respirar, e era fechada atras da cabega por um cadeado. Com o vicio de beber,
perdiam a tentagdo de furtar, porque geralmente era dos vinténs do senhor que eles tiravam com
0 que matar a sede, e ai ficavam dois pecados extintos, e a sobriedade e a honestidade certas.
Era grotesca tal mascara, mas a ordem social e humana nem sempre se alcanga sem o grotesco,
e alguma vez o cruel. Os funileiros as tinham penduradas, a venda, na porta das lojas. Mas nao
cuidemos de mascaras.

O ferro ao pescogo era aplicado aos escravos fujoes. Imaginai uma coleira grossa, com a
haste grossa também, a direita ou a esquerda. Até o alto da cabega, e fechado atrds com chave.
Pesava, naturalmente, mas era menos castigo que sinal. Escravo que fugia assim, onde quer que
andasse, mostrava um reincidente, e com pouco era pegado.

Ha meio século, os escravos fugiam com frequéncia. Eram muitos, ¢ nem todos
gostavam da escraviddo. Sucedia ocasionalmente apanharem pancada, e nem todos gostavam de
apanhar pancada. Grande parte era apenas repreendida: havia alguém de casa que servia de
padrinho, ¢ 0 mesmo dono n3o era mau; além disso, o sentimento da propriedade moderava a
acdo, porque dinheiro também doi. A fuga repetia-se, entretanto. Casos houve, ainda que raros,
em que o escravo de contrabando, apenas comprado no Valongo, deitava a correr, sem conhecer
as ruas da cidade. Dos que seguiam para casa, ndo raro, apenas ladinos pediam ao
senhor que lhes marcasse aluguel, e iam ganha-lo fora quitandando.

Quem perdia um escravo por fuga, dava algum dinheiro a quem lho levasse. Punha
antincio nas folhas publicas, com os sinais do fugido, o nome, a roupa, o defeito fisico, se o
tinha, o bairro por onde andava e a quantia de gratificagdo. Quando ndo vinha a quantia, vinha a
promessa: grafiticar-se-a generosamente — ou recebera uma boa gratificagdo. Muita vez, o
anlincio trazia em cima ou ao lado uma vinheta, figura de preto, descalgo, correndo, vara ao
ombro, ¢ na ponta uma trouxa. Protestava-se com todo rigor da lei contra quem o agoitasse.

Ora, pegar escravos fugidos era um oficio do tempo. Nao seria nobre, mas por ser
instrumento da forca com que se mantém a lei e a propriedade, trazia esta outra nobreza
implicita das ag¢des reivindicadoras. Ninguém se metia a tal oficio por desfastio ou estudo; a
pobreza, a necessidade de uma achega, a inaptiddo para outros trabalhos, o acaso, e alguma vez
o gosto de servir também, ainda que por outra via, davam o impulso ao homem que se sentia
bastante rijo para por ordem a desordem.

Candido Neves, em familia Candinho, ¢ a pessoa a quem se liga a historia de uma fuga,
cedeu a pobreza, quando adquiriu o oficio de pegar escravos fugidos. Tinha um defeito grave
este homem, ndo aguentava emprego nem oficio, carecia de estabilidade; é o que ele chamava
de caiporismo. Comegou por querer aprender tipografia, mas viu cedo que era preciso algum
tempo para compor bem, e ainda assim, talvez ndo ganhasse o bastante; foi o que ele disse a si
mesmo. O comércio chamou-lhe a atencdo, era carreira boa. Com algum esforgo, entrou de
caixeiro para um armarinho. A obrigacdo, porém, de atender e servir a todos feria-o na corda do
orgulho. E ao cabo de cinco ou seis semanas, estava na rua por sua vontade. Fiel de cartorio,
continuo de uma reparticdo anexa ao ministério do Império, carteiro e outros empregos foram
deixados pouco depois de obtidos.



111

Quando veio a paixdo da moga Clara, ndo tinha ele mais que dividas. Ainda que poucas,
porque morava com um primo, entalhador de oficio. Depois de varias tentativas para obter
emprego, resolveu adotar o oficio do primo, de que, alids, ja tomara algumas licdes. Nao lhe
custou apanhar outras, mas querendo aprender depressa, aprendeu mal. Nao fazia obras finas
nem complicadas, apenas garras para sofas e relevos comuns para cadeiras. Queria ter em que
trabalhar quando casasse, e 0 casamento ndo se demorou muito. Contava 30 anos, Clara 22. Ela
era 6rfa, morava com uma tia, Monica, e cosia com ela. Nao cosia tanto que ndo namorasse o
seu pouco, mas os namorados apenas queriam matar o tempo, ndo tinham outro empenho.
Passavam as tardes, olhavam muito para ela, ela para eles, até que a noite a fazia recolher para a
costura. O que ela notava € que nenhum deles lhe deixava saudades nem lhe acendia desejos.
Talvez soubesse o nome de muitos. Queria casar, naturalmente. Era, como lhe dizia a tia, um
pescar de canigo, a ver se o peixe pegava, mas o peixe passava de longe. Algum que parasse, era
sO para andar a roda da isca, mira-la, cheira-la, deixa-la e ir a outros. O amor traz sobrescritos.
Quando a moga viu Candido Neves, sentiu que era esse o possivel marido. O marido verdadeiro
e unico. O encontro, deu-se em um baile; tal foi — para lembrar o primeiro oficio do namorado —
, tal foi a pagina inicial daquele livro, que tinha que sair mal composto e pior brochado. O
casamento féz-se onze meses depois, e foi a mais bela festa das relagdes dos noivos. Amigas de
Clara, menos por amizade que por inveja, tentaram arreda-la do passo que ia dar. Nao negavam
a gentileza do noivo, nem o amor que ele tinha, nem ainda alguma virtude; diziam que era dado
em demasia a patuscadas.

— Pois ainda bem — replicava a noiva — ao menos ndo caso com um defunto.

— Ndo. Defunto ndo, mas é que...

Nao diziam o que era. Tia Monica, depois do casamento, na casa pobre onde eles foram se
abrigar, falou-lhes uma vez nos filhos possiveis. Eles queriam um s6, um so, embora viesse
agravar a necessidade.

— Vocés, se tiverem um filho, morrem de fome, disse a tia a sobrinha.

— Nossa Senhora nos dara de comer — acudiu Clara.

Tia Monica devia ter-lhes feito a adverténcia ou a ameaca, quando ele lhe foi pedir a méo da
moca: mas também ela era amiga de patuscadas, e o casamento seria uma festa, como foi.

A alegria era comum aos trés. O casal ria a propdsito de tudo, os mesmos nomes eram objetos
de trocados. Clara, Neves, Candido; ndo davam o que comer, mas davam que rir, € O riso
digeria-se sem esfor¢o. Ela cosia agora mais, ele saia a empreitadas de uma coisa e outra: ndo
tinha emprego certo.

Nem por isso, abriu mao do filho. O filho é que, ndo sabendo daquele desejo especifico,
deixava- se estar escondido na eternidade. Um dia, porém, deu sinal de si a crianga; vardo ou
fémea, era o fruto abengoado que viria trazer ao casal a suspirada ventura. Tia Monica ficou
desorientada,Candido e Clara riram dos seus sustos.

— Deus nos ha de ajudar, titia — insistia a futura mae.

A noticia correu de vizinha a vizinha. Nao houve mais que espreitar a aurora do dia grande. A
esposa trabalhava agora com mais vontade, e assim era preciso, uma vez que, além das costuras
pagas, tinha que ir fazendo com retalhos o enxoval da crianga. A forca de pensar nela, vivia ja
com ela, media-lhe fraldas, cosia-lhe camisas.

A porgdo era escassa, os intervalos longos. Tia Monica ajudava, ainda que de ma vontade.

— Vocés verdo a triste vida — suspirava ela.

— Mas as outras criangas ndo nascem também? perguntou Clara.

— Nascem, e acham sempre alguma coisa certa que comer, ainda que pouco...

— Certa como?

— Certa, um emprego, um oficio, uma ocupa¢do, mas em que é que o pai desta infeliz criatura
que ai vem gasta o tempo?

Candido Neves, logo que soube daquela adverténcia, foi ter com a Tia. Nao aspero, mas muito
menos manso que de costume, e lhe perguntou se algum dia deixara de comer.

— A senhora ainda ndo jejuou, sendo pela semana santa, e isso mesmo quando ndo quer jantar
comigo. E nunca deixamos de ter nosso bacalhau...
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— Bem sei, mas somos trés.

— Seremos quatro.

— Ndo é a mesma coisa.

— Que quer entdo que eu faca, além do que faco?

— Alguma coisa mais certa. Veja o marceneiro da esquina, o homem do armarinho, o homem
que casou sabado, todos tém um emprego certo. Ndo fique zangado, ndo digo que vocé seja
vadio, mas a ocupa¢do que escolheu é vaga. Vocé passa semanas sem vintém.

— Sim, mas la vem uma noite que compensa tudo, até de sobra. Deus ndo me abandona, e preto
fugido sabe que comigo ndo brinca: quase nenhum resiste. Muitos entregam-se logo.

Tinha gloria nisso. Falava da esperanga como de capital seguro. Dai a pouco ria, e fazia rir a tia,
que era naturalmente alegre, e previa uma patuscada ao batizado.

Candido Neves perdera ja o oficio de entalhador, como abrira mao de outros muitos,
melhores ou piores. Pegar escravos fugidos trouxe-lhe um encanto novo. Ndo obrigava a estar
longas horas sentado. So exigia forga, olho vivo, paciéncia, coragem, e um pedago de corda.
Candido Neves lia os anfincios, copiava-os, punha-os no bolso, e saia as pesquisas. Tinha boa
memoria. Fixados os sinais e os costumes de um escravo fugido, gastava pouco tempo em acha-
lo, segura-lo, amarra-lo e leva-lo. A forga era muita, a agilidade também. Mais de uma vez, a
uma esquina, conversando de coisas remotas, via passar um escravo como os outros, ¢ descobria
logo que ia fugido, quem era, o nome, o dono, a casa deste e a gratificacdo; interrompia a
conversa e ia atrds do vicioso. Nao o apanhava logo, espreitava lugar azado, e de um salto tinha
a gratificacdo nas maos. Nem sempre saia sem sangue, as unhas e os dentes dos outros
trabalhavam, mas geralmente ele os vencia sem o menor arranhao.

Um dia os lucros entraram a escassear. Os escravos fugidos ndo vinham ja, como
dantes, meter-se nas maos de Candido Neves. Havia mdos novas e habeis. Como o negocio
crescesse, mais de um de sempre gado pegou em si e numa corda, foi aos jornais, copiou
antincios e deitou-se a cagada. No proprio bairro havia mais de um competidor. Quer dizer que
as dividas de Candido Neves, comegaram de subir, sem aqueles pagamentos prontos ou quase
prontos dos primeiros tempos. A vida fez-se dificil e dura. Comia-se fiado e mal. Comia-se
tarde. O senhorio mandava pelos aluguéis.

Clara ndo tinha sequer tempo de remendar a roupa ao marido, tanta era a necessidade de
coser para fora. Tia Monica ajudava a sobrinha, naturalmente. Quando ele chegava a tarde, via-
se-lhe pela cara que ndo trazia vintém. Jantava e saia outra vez, a cata de algum fugido. Ja lhe
sucedia, ainda que raro, enganar-se de pessoa, e pegar um escravo fiel que ia a servigo do seu
senhor; tal era a cegueira da necessidade. Certa vez capturou um preto livre; desfez-se em
desculpas, mas recebeu grande soma de murros que lhe deram os parentes do homem.

— E o que Ilhe faltava! — exclamou a tia Monica, ao vé-lo entrar e narrar o equivoco e suas
consequéncias. — Deixe-se disso, Candinho; procure outra vida, outro emprego.

Candido quisera efetivamente fazer outra coisa. Nao pela razdo do conselho, mas por
simples gosto de trocar de oficio: seria um modo de mudar de pele ou de pessoa. O pior € que
ndo achava a mao negocio que aprendesse depressa.

A natureza ia andando, o feto crescia, até¢ fazer-se pesado a mae, antes de nascer.
Chegou o oitavo més, més de angustias e necessidades, menos ainda que o nono, cuja narragdo
dispenso também. Melhor dizer somente os seus efeitos. Nao podiam ser mais amargos.

— Ndo, tia Ménica! — bradou Candinho, recusando um conselho que me custa escrever, quanto
mais ao pai ouvir. — Isso nunca!

Foi na tltima semana do derradeiro més que a tia Monica deu ao casal o conselho de
levar a crianga que nascesse a roda dos enjeitados. Em verdade, ndo podia haver palavra mais
dura de tolerar a dois jovens pais que espreitavam a crianga para beija-la, guarda-la, vé-la rir,
crescer, engordar, pular... Enjeitar qué? Enjeitar como? Candinho arregalou os olhos para a tia e
acabou dando um murro na mesa de jantar. A mesa, que era velha e desconjuntada, esteve quase
a se desfazer inteiramente. Clara interveio.

— Titia ndo fala por mal, Candinho.
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— Por mal — replicou tia Monica — por mal ou por bem, seja o que for, digo que ¢ o melhor que
vocés podem fazer. Vocés devem tudo; a carne e o feijdo vado faltando. Se ndo aparecer algum
dinheiro, como é que a familia ha de aumentar? E, depois, ha tempo: mais tarde, quando o
senhor tiver a vida mais segura, os filhos que vierem serdo recebidos com o mesmo cuidado que
esse ou maior. Esse sera bem criado, sem lhe faltar nada. Pois entdo a roda é alguma praia ou
monturo? Ld ndo se mata ninguém, ninguém morre d toa, enquanto que aqui, é certo morrer, se
viver a mingua. Enfim...

Tia Monica terminou a frase com um gesto de ombros. Deu as costas e foi meter-se na
alcova. Tinha ja insinuado aquela solucdo, mas era a primeira vez que o fazia com tal franqueza
e calor. — crueldade, se preferis. Clara estendeu a mao ao marido, como a amparar-lhe o animo;
Candido Neves fez uma careta e chamou maluca a tia, em voz baixa. A ternura dos dois foi
interrompida por alguém que batia a porta da rua.

— Quem ¢? — perguntou o marido.

— Sou eu.

Era o dono da casa, credor de trés meses de aluguel, que vinha em pessoa ameagar o inquilino.
Este quis que ele entrasse.

— Nao ¢ preciso...

— Faga o favor...

O credor entrou e recusou sentar-se; deitou os olhos a mobilia para ver se daria algo a
penhora: achou que pouco. Vinha receber os aluguéis vencidos, ndo podia esperar mais, se
dentro de cinco dias ndo fosse pago, po-lo-ia na rua. Nao havia trabalhado para regalo dos
outros. Ao vé-lo, ninguém diria que era proprietario, mas a palavra supria o que faltava ao gesto,
e o pobre Candido Neves preferiu calar a retorquir. Fez uma inclinagdo de promessa e suplica ao
mesmo tempo. O dono da casa ndo cedeu mais.

— Cinco dias ou rua! repetiu, metendo a mao no ferrolho da porta e saindo.

Candinho saiu por outro lado. Nesses lances ndo chegava nunca ao desespero, contava
com algum empréstimo, ndo sabia como nem onde, mas contava. Demais, recorreu aos
antncios. Achou varios, alguns ja velhos, mas em vao os buscava, desde muito. Gastou algumas
horas sem proveito, e tornou para casa. Ao fim de quatro dias, ndo achou recursos; langou mao
de empenhos, foi a pessoas amigas do proprietario, ndo alcangando mais que a ordem de
mudanga.

A situacdo era aguda. Ndo achavam casa, nem contavam com pessoa que lhes
emprestasse alguma; era ir para a rua. Nao contavam com a tia. Tia Monica teve arte de alcangar
aposento para os trés em casa de senhora velha e rica, que lhe prometeu emprestar os quartos
baixos da casa, ao fundo da cocheira, para os lados de um patio. Teve ainda a arte maior de ndo
dizer nada aos dois, para que Candido Neves, no desespero da crise, comegasse por enjeitar o
filho e acabasse alcancando algum meio seguro e regular de obter dinheiro. Emendar a vida, em
suma. Ouvia as queixas de Clara, sem as repetir, € certo, mas sem as consolar. No dia em que
fossem obrigados a deixar a casa, fa-los ia espantar com a noticia do obséquio e iriam dormir
melhor do que cuidassem.

Assim sucedeu. Postos fora de casa, passaram ao aposento de favor, e dois dias depois,
nasceu a crianga. A alegria do pai foi enorme. E a tristeza também. Tia Monica insistiu em dar a
crianga a roda. — Se vocé ndo a quer levar, deixe isso comigo, eu vou a rua dos Barbonos.
Candido Neves pediu que ndo, que esperasse, que ele mesmo a levaria. Notai que era um
menino, ¢ que ambos os pais desejavam justamente este sexo. Mal lhe deram algum leite, mas
como chovesse a noite, assentou o pai leva-lo a roda na noite seguinte.

Naquela reviu todas as suas notas de escravos fugidos. As gratificagdes, pela maior
parte, eram promessas. Algumas traziam a soma escrita e escassa. Uma, porém, subia a cem mil
réis. Tratava-se de uma mulata; vinham indica¢oes de gesto e de vestido. Candido Neves andara
a pesquisa-la, sem melhor fortuna, e abrira mao do negodcio; imaginou que algum amante da
escrava a houvesse recolhido. Agora, porém, a vista nova da quantia e a necessidade dela
animaram Candido Neves a fazer um grande esfor¢o derradeiro. Saiu de manha, a ver e indagar
pela rua e largo da Carioca, Rua do Parto e da Ajuda, onde ela parecia andar, segundo o
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anuncio. Ndo a achou; apenas um farmacéutico da rua da Ajuda se lembrava de ter vendido uma
onca de qualquer droga, trés dias antes, a pessoa que tinha os sinais indicados. Candido Neves
parecia falar como dono da escrava, e agradeceu cortesmente a noticia. Nao foi mais feliz com
outros fugidos com gratificagdo incerta ou barata.

Voltou para a triste casa que lhe haviam emprestado. Tia Monica arranjara de si mesma
a dieta para a recente mae, e tinha ja o menino para ser levado a roda. O pai, ndo obstante o
acordo feito, mal pode esconder a dor do espetdculo. Nao quis comer o que tia Monica lhe
guardara. Nao tinha fome, disse. E era verdade. Cogitou mil modos de ficar com o filho;
nenhum prestava. Nao podia esquecer o proprio albergue em que vivia. Consultou a mulher, que
se mostrou resignada. Tia Monica pintara-lhe a criagdo do menino, seria a maior miséria,
podendo suceder que o filho achasse a morte sem recursos. Candido Neves foi obrigado a
cumprir a promessa: pediu a mulher que desse ao filho o resto do leite que ele beberia da mae.
Assim se fez; o pequeno adormegeu, o pai pegou dele, e saiu na dire¢do da rua dos Barbonos.

Que pensasse mais de uma vez em voltar para casa com ele, € certo. Nao menos certo é
que o agasalhava muito, que o beijava, que lhe cobria o rosto para preserva-lo do sereno. Ao
entrar na rua da Guarda Velha, Candido Neves comegou a afrouxar o passo.

— Hei de entrega-lo o mais tarde que puder.
— murmurou ele.

Mas ndo sendo a rua infinita ou sequer longa, viria a acaba-la: foi entdo que lhe ocorreu
entrar por um dos becos que ligavam aquela a Rua da Ajuda. Chegou ao fim do beco e, indo a
dobrar a direita, na direcdo do Largo da Ajuda, viu do lado oposto um vulto de mulher; era a
mulata fugida. Nao dou aqui a comog¢do de Candido Neves por ndo podé-lo fazer com a
intensidade real. Um adjetivo basta; digamos enorme. Descendo a mulher, desceu ele também; a
poucos passos estava a farmacia onde obtivera a informagdo que referi acima. Entrou, achou o
farmacéutico, pediu-lhe a fineza de guardar a crianga um instante. Viria busca-la, sem falta.

— Mas...

Candido Neves ndo lhe deu tempo de dizer nada; saiu rapido, atravessou a rua até o ponto em
que pudesse pegar a mulher sem dar alarma. No extremo da rua, quando ela ja ia a descer a de
Sédo José, Candido Neves aproximou-se dela. Era a mesma, era a mulata fujona.

— Arminda! bradou, conforme a nomeava o anuncio.

Arminda voltou-se, sem cuidar malicia. Foi s6 quando ele, tendo tirado o pedago de
corda da algibeira, pegou nos bragos da escrava, que ela compreendeu e quis fugir. Era ja
impossivel. Candido Neves, com as maos robustas, atava-lhe os pulsos e dizia que andasse. A
escrava quis gritar, parece que chegou a soltar alguma voz mais alta que de costume, mas
entendeu logo que ninguém viria liberta-la, ao contrario. Pediu entdo que a soltasse, pelo amor
de Deus.

— Estou gravida, meu senhor! — exclamou. — Se vossa senhoria tem algum filho, peco-lhe, por
amor dele, que me solte; eu serei sua escrava, vou servi-lo pelo tempo que quiser. Me solte,

meu senhor mogo!

— Siga! — repetiu Candido Neves.

— Me solte!

— Nao quero demoras; siga!

Houve aqui luta. Porque a escrava, gemendo, arrastava-se a si e ao filho. Quem passava
ou estava a porta de uma loja, compreendia o que era e naturalmente ndo acudia. Arminda ia
alegando que o senhor era muito mau, e provavelmente a castigaria com agoites — coisa que, no
estado em que ela estava, seria pior de sentir. Com certeza, ele lhe mandaria dar agoites.

— Vocé é quem tem culpa. Quem lhe manda fazer
filhos e fugir depois? perguntou Candido Neves.

Nao estava em maré de riso; por causa do filho que 14 ficara na farmacia, a espera dele.
Também ¢ certo que ndo costumava dizer grandes coisas. Foi arrastando a escrava pela rua dos
Ourives em direcdo a da Alfandega, onde residia o senhor. Na esquina desta, a luta cresceu; a
escrava pos os pés a parede, recuou com grande esforco, inutilmente. O que alcangou foi, apesar
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de ser a casa proxima, gastar mais tempo em 14 chegar do que devera. Chegou, enfim, arrastada,
desesperada, arquejando. Ainda ali ajoelhou-se, mas em vao. O senhor estava em casa, acudiu,
ao chamado e ao rumor.

— Aqui esta a fujona. — disse Candido Neves.

— E ela mesma.

— Meu senhor!

— Anda, entra...

Arminda caiu no corredor. Ali mesmo, o senhor da escrava abriu a carteira e tirou os
cem mil réis de gratificagdo. Candido Neves guardou as duas notas de cinquenta mil réis,
enquanto o senhor novamente dizia a escrava que entrasse. No chdo, onde jazia, lavada do medo
e da dor, e ap6s algum tempo de luta, a escrava abortou.

O fruto de algum tempo entrou sem vida neste mundo, entre os gemidos da mae e os
gestos de desespero do dono. Candido Neves viu todo esse espetaculo. Ndo sabia que horas
eram. Quaisquer que fossem, urgia correr a Rua da Ajuda, e foi o que ele fez, sem querer
conhecer as consequéncias do desastre.

Quando 1a chegou, viu o farmacéutico sozinho, sem o filho que lhe entregara. Quis
esgana-lo. Felizmente, o farmacéutico explicou tudo a tempo; o menino estava 14 dentro com a
familia e ambos entraram. O pai recebeu o filho com a mesma fliria com a que pegara a escrava
fujona de ha pouco, furia diversa, naturalmente, firia de amor. Agradeceu depressa e mal, e saiu
as carreiras, ndo para a Roda dos Enjeitados, mas para a casa de empréstimo, com o filho e os
cem mil réis de gratificagdo. Tia Monica, ouvida a explicagdo, perdoou a volta do pequeno, uma
vez que trazia os cem mil réis. Disse, é verdade, algumas palavras duras contra a escrava, por
causa do aborto, além da fuga. Candido Neves, beijando o filho, entre lagrimas verdadeiras,
abencoava a fuga e ndo se lhe dava do aborto.

- Nem todas as criangas vingam, bateu-lhe o coragio.



