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RESUMO

Este trabalho contemplou o cotejo de duas obras homdnimas: 4 HORA
E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA. O conto, escrito por Guimardes Rosa e
publicado em 1946 (SAGARANA) e o filme de Roberto Santos, de 1965.
Procuramos estabelecer um didlogo entre as obras, fazendo emergir as
conjun¢des: a estrutura narrativa, as personagens € a ambigiiidade da
personagem de Nho Augusto; e as disjungdes: o carater fantastico em

Guimaraes Rosa e o despojamento e a critica a religido em Roberto Santos.
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1. APRESENTACAO

Este trabalho se orienta pela andlise e o cotejo de duas obras pontuais da
literatura e da cinematografia brasileiras. 4 HORA E VEZ DE AUGUSTO
MATRAGA, conto escrito por Jodo Guimardes Rosa que compode, ao lado de
oito historias, a obra SAGARANA ', publicada em 1946; e o filme homoénimo de
Roberto Santos, de 1965 °. A estrutura se divide em trés etapas principais: 1.
analise do conto, 2. analise do filme e 3. o cotejo entre as duas obras. Na analise
do conto destacamos: a estrutura em 3 fases ou ciclos; as relagdes de poder no
cenario do sertdo - o contrato divino da religido catélica e o contrato humano da
lei dos jaguncgos; a ambiguidade existencial da personagem de Nho Augusto; as
relagdes poéticas com a natureza e os sistemas de seducdo e submissdo entre
Nhé Augusto e Jodozinho Bem-Bem. No filme procuramos demonstrar como
Roberto Santos transmutou o conto: a presenca de um narrador musical; as
polarizagdes e movimentos no campo cinematografico que foram traduzidas
como representagdes das relagdes de poder e da ambigiiidade de Nho Augusto; e
a concepgdo realista do filme. No cotejo, ressaltamos as relagdes de
aproximagdo e de distanciamento entre as obras, ou conjungoes e disjungoes.

Para tanto, procuramos o dialogo com autores que se mostraram extremamente

: ROSA. Jodo Guimardes. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
* A anilise do filme 4 HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA, de Roberto Santos, foi
possivel gragas a copia em VHS cedida pela Cinemateca Brasileira e autorizada por Marilia Santos,

viuva do cineasta. A ficha de produgdo do filme se encontra em “Anexo”, no final deste trabalho.
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importantes na analise das obras, como Antonio Candido, Ana Maria Balogh,
Erich Auerbach, Glauber Rocha, Inima Simoées, Marcelo Ridente, Suzi Sperber,
entre outros e, principalmente, Humberto Maturana e sua teoria bioldgica do

conhecimento.
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2. 0 CONTO AUGUSTO MATRAGA

Em carta a Jodo Condé, Guimardes Rosa avalia o conto sobre Augusto
Matraga como “uma historia mais séria, de certo modo sintese e chave de todas
as outras, (...) Quanto a forma, representa para mim vitdria intima, pois, desde o
comeco do livro, o seu estilo era o que eu procurava descobrir”.” Esta descoberta
aponta para uma dire¢do em que outras personagens do autor puderam seguir,
como Riobaldo, de GRANDE SERTAO: VEREDAS.

Guimardes Rosa conta a histéria de Augusto Matraga, um dos
mandachuvas de um lugarejo perdido no mundo do sertdo. Ao seu jeito, violento
e prepotente, vai resolvendo a sua vida até encontrar uma €poca de baixas, em
que perde os seus jagungos e, principalmente, Dionéra, a sua mulher, bandeada
para os lados do Major Consilva. Sem pestanejar, Matraga empreende uma
rapida e desastrada vinganca, caindo nas méos dos jaguncos do Major e
sofrendo uma surra que o coloca a beira da morte. Um salto para o abismo o
salva da morte eminente. E encontrado semi-morto por um casal de velhos que
o reaproxima da religido catolica, influéncia de sua avé na infancia. Recuperado

e cheio de energia espiritual, Matraga é encontrado pelo bando de jagungos de

Y Carta de Jodo Guimardes Rosa a Jodo Condé. revelando segredos de Sagarana, in ROSA,
Jodo Guimardes. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p. 28. Observagio: de agora em
diante, e como forma de facilitar a leitura, as indicagdes ao texto de Sagarana serdo codificadas da

seguinte maneira: (p Xxx).



seu Jodozinho Bem-Bem. O encontro vai causar uma série de perturbagdes em
Augusto Matraga, desencadeadas pela vida livre da jaguncagem e a
possibilidade de sua vinganca. Matraga sufoca estes desejos, a0 mesmo tempo
que resolve partir, se lan¢ar ao mundo. E o que faz, no lombo de um burro que, a
deriva, o leva aos caminhos do acaso. Mas o palco final de sua vida ja estava
sendo armado. Encontra novamente o bando de seu Jodozinho Bem-Bem e,

assim, se travam entre eles os ultimos momentos de suas vidas.

2.1. AS TRES FASES

Como estrutura, o conto pode ser dividido em trés partes; vamos nomea-
las segundo o contexto da religiosidade cristd, que permeia toda a narrativa: 1. O
pecado, 2. A confissdo e o arrependimento e 3. O céu e o Inferno. Na primeira
parte de sua vida, Augusto Matraga comete toda sorte de pecados. A propria
personagem se auto-define como um pecador: “Mas, sera que Deus vai ter pena
de mim, com tanta ruindade que fiz, e tendo nas costas tanto pecado mortal?!” (p
379)

A passagem do pecador a confissdo e arrependimento se da de maneira
tragica: a surra, a morte eminente e o salto para o abismo. A linguagem violenta

prepondera nas relagdes entre Matraga e seu meio: o pulo no abismo € o pulo no
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desconhecido, em uma negagdo de si mesmo. Mas o abismo e a “boca do brejo”
em que seu corpo caiu se revelam como nova oportunidade de existéncia. Mas
ndo ¢ uma vida nova para o Matraga mandao e prepotente, e sim para o Matraga
cristdo, no qual se revela o catolicismo que aprendera com a avo. Este novo ser
ndo aparece de repente: ¢ o resultado de um longo cozimento, em um caldo onde
se misturam sofrimento, resignagdo, perda, duvida, oracdo, confissdo e
arrependimento. Uma purgagdo. E tudo isso preparado no caldeirdo de uma nova
vida que substituiu o pecado pelo trabalho cristdo. O padre da a receita para este

novo Matraga:

Vocé nunca trabalhou, ndo é? Pois, agora, por diante, cada dia de Deus vocé deve
trabalhar por trés, e ajudar os outros, sempre que puder. Modere esse mau génio:
taca de conta que ele é um poldro bravo, e que vocé € mais mandante do que ele...
Peca a Deus assim, com esta jaculatéria: “Jesus, manso e humilde de coragdo, fazei
meu coragdo semelhante ao vosso...” (p 380)

Este processo lento, que causaria a sublimagdo e a transformagdo de
qualquer pecador, em Matraga causa o efeito de o partir em dois. Um novo ser
se sobrepde ao antigo, que ¢ ofuscado, obscurecido; e assim, como um fantasma
e uma ameaga, convive com o novo. O carater terrivel deste duplo se manifesta
na frase recorrente de Matraga, que repete a dita pelo padre: “Cada um tem a sua
hora e a sua vez: vocé ha-de ter a sua”.(p 383) A repeticdo também ocorre na

propria frase que redunda hora e vez. Todos sabemos que a personagem terd a



sua hora e vez, mas quando e como? Guimardes Rosa semeia por todo o conto
este porvir inevitavel e ameacador. Inevitavel porque ¢ reforcado por Nho
Augusto a todo o momento e ameagador porque esta carregado de incerteza e de
uma aura que mistura o imponderavel e o desconhecido.

A ambigliidade marca esta que ¢ a principal frase do conto (Cada um tem
a sua hora e a sua vez...), apontando para um duplo sentido: a morte e a
reden¢do espiritual — o que levaria a cabo a sentenga cristd, fazendo da
personagem um cavaleiro errante que se redime dos seus pecados — e a
vinganga contra seus inimigos. Coexistindo em uma Unica frase, Nho Augusto
faz a sua leitura do ditado: “- P’ra o céu eu vou, nem que seja a porrete!” (p 385)
ja antecipando um momento final em que a religido e a violéncia ndo poderdo

estar ausentes.

2.2. O DUPLO SER

Esta duplicidade da personagem ¢ estrutural e recorrente em 4 HORA E
VEZ DE AUGUSTO MATRAGA. E a partir desta chave, que podemos entender e
explicar as questdes narrativas no conto. Em primeiro lugar, o narrador divide a
personagem em seu primeiro momento de criagdo: quando nega e a0 mesmo
tempo afirma: “Matraga ndo € Matraga, ndo ¢ nada. Matraga € Estéves.”(p 363)

S6 podemos negar e afirmar um ser que se apresenta em sua



duplicidade e o narrador, percebendo este duplo ser, também vai se referir a ele
com uma dupla nominagdo. Augusto Matraga abre e fecha a narrativa:
nascimento e morte. E citado logo no inicio, como vimos acima — no titulo e no
primeiro paragrafo — e no final, ja a beira da morte: “Entdo, Augusto Matraga
fechou um pouco os olhos...” (p 413) E, assim, o nome principal, mais formal,
que pontua a personagem em suas situagdes extremas. Entre estas margens flui o
outro, Nhé Augusto, que da conta de todo o miolo narrativo.

Assim, nos referimos ao conto como sendo sobre Augusto Matraga e
ndo sobre Nho Augusto, que, ao contrario do primeiro, é citado em todos os
outros eventos narrativos. Nhd Augusto flui como um outro, que vive e respira
enquanto Augusto Matraga permitir. E efémero e inapreensivel como as aguas
que fluem em um rio. O aspecto fluido o condena ao esquecimento, enquanto
Augusto Matraga € registrado no livro dos vivos e dos mortos. Riobaldo,

personagem de GRANDE SERTAO VEREDAS, diria:

Ah, tem uma repeti¢do, que sempre outras vezes em minha vida acontece. Eu
atravesso as coisas — € no meio da travessia ndo vejo! — so estava era entretido na
‘g , 4

idéia dos lugares de saida e de chegada.

Esta ambigiiidade fundamental, que divide a experiéncia em duas —

* ROSA, Jodo Guimardes. GRANDE SERTAO: VEREDAS. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2001, p. 51



uma que se distingue pelo movimento e outra pela fixidez — vai desencadear no
conto situa¢des também ambiguas, como a cena do leildo, quando Nho Augusto
arremata a “Siriema” e descobre, logo depois, que a mulher “tem perna de
manuel-fonseca, uma fina e outra seca! E esta que ¢ sé 0sso, peixe cozido sem
tempero...”(p 360) Esta visdo duplicada gera a sua “percep¢do equivocada da
realidade””’

Os enganos se multiplicam ¢ a sua percepc¢do equivocada da realidade
reinard em toda a primeira fase da narrativa. Nho Augusto, assim, perde as
propriedades, a familia, os capangas, e — quase — a propria vida. Esta
duplicidade implica, em termos narrativos, na apari¢do do “outro”, um outro ser
ou sistema que estd solapando o que era seu. A situagdo assim se avalia: a
mulher, Dionoéra, “amara-o trés anos, dois anos dera-os as davidas, e o suportara
os demais. Agora, porém, tinha aparecido outro.”(p 369); sobre as propriedades
e bens, tinha “dividas enormes, politica do lado que perde, falta de crédito, as
terras no desmando, as fazendas escritas por paga,...”(p 369); e, por fim, os seus
homens: “O Major Consilva tinha ajustado, um e mais um, 0s quatro, para seus
capangas, pagando bem.” (p 372) E também no desempenho social de Nhé
Augusto que vamos ancorar a constitui¢do de duplicidade da personagem. Por
onde passa, provoca o conflito e a oposi¢do: gera briga e confusdo no povo em

sua apari¢do no leildo; divide o casal Sariema-capiau; causa a discordia na

> Esta é uma definigdo para engano no Dicionario Houaiss/2000.



familia da esposa que era contra o seu casamento. O narrador resume a trajetoria
da personagem: “Nho Augusto ia indo em busca de qualquer luz em porta
aberta, aonde houvesse assombros de homens, para entrar no meio ou
desapartar.” (p 368)

Mas equivoco maior cometeu NhO Augusto em sua vinganga

desastrada. E em duplo sentido, na hora errada e na agdo desmedida:

Assim, quase qualquer um capiau outro, sem ser Augusto Estéves, naqueles dois
contratempos teria percebido a chegada do azar, da unhaca. e passaria umas
rodadas sem jogar, tazendo umas férias na vida: viagem, mudanga, ou qualquer
coisa ensossa, para esperar o cumprimento do ditado: “Cada um tem seus seis
meses...” (p 373)

O narrador adverte sobre as vantagens de uma trégua estratégica ou
suspensdo momentanea do jogo: “Mas Nho Augusto era couro ainda por curtir, €
para quem ndo sai, em tempo, de cima da linha, até apito de trem é mau agouro.”
(p373)

Assim, Nho Augusto vai ao encontro do Major Consilva e é escorragado
pelos seus capangas. Este ato impensado desloca para um plano metafisico a
desforra que a personagem procurava executar. E, assim, a vinganga vira castigo
e muda de lado, tornando-se trunfo do inimigo. O espancamento de Nho
Augusto se transforma em imolagdo, um sacrificio em que a marca do ferro em
brasa culmina o ritual.

Mas acontece algo fora do comum. Em uma reagdo inesperada, Nho
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Augusto se desdobra, € o corpo que estava praticamente destfalecido, em um ato
dechmunal, volta a vida: “viveu-se, com um berro e um salto medonhos” (p
376). Nho Augusto, assim, revela em si a presenca de um poder paralelo, uma
forca que ndo esta ao alcance do homem comum, ndao s6 pelas suas
caracteristicas descomunais, mas pela propria maneira como ¢ deflagrada. E no
momento crucial, em que se aproxima perigosamente da morte que ela se
manifesta como uma capacidade de cruzar fronteiras, de ultrapassar espagos,
criar novas situagdes e, assim, ingressar em novas vidas. E o pulo do sapo do
provérbio capiau: “Sapo ndo pula por boniteza, mas porém por percisdo.”(p
363) Esta intervencdo sobre-humana vai marcar o conto de Guimardes Rosa
também em outra situagdo-limite, no confronto final de Nho Augusto com o
bando de Jodozinho Bem-Bem. Nas palavras do narrador: “e Nho Augusto
gritando qual um demonio preso e pulando como dez demonios soltos.”(p
410) O sobre-humano vai, a nosso ver, caracterizar o conto com um tom de
realismo fantastico. Um elemento metafisico que vai se somar a
problematica da religido, ao poder da jagungagem, a realidade do sertdo.

O pulo do sapo vai proporcionar a Nhé Augusto um novo periodo para
sua vida — a confissdo e o arrependimento, como vimos anteriormente — €
prepara-lo para o encontro com Jodozinho Bem-Bem, quando vamos ter
parametros de confrontacdo entre a composi¢do de uma e outra personagem.

E em relacdo a integridade e inteireza de Jodozinho Bem-Bem que Nho
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Augusto se evidencia como um ser duplo. Enquanto o primeiro integra: “era o
homem mais afamado dos dois sertées do rio...” (p 389) e causa terror no
povoado de Tombador, Nho Augusto € visto pelos moradores como “meio doido
e meio santo”.(pg. 382) A trajetoria dura e sofrida de Nho Augusto se ofusca

pelo brilho estelar ® de Bem-Bem em sua aparicdo triunfal:

...célebre do Jequitinhonha a Serra das Araras, da beira do Jequitai a barra do Verde
Grande. do Rio Gavido até nos Montes Claros. de Carinhanha até Paracatu; maior
do que Antonio D6 ou Indalécio; o arrranca-toco. o treme-terra, o come-brasa, o
pega-a-unha, o fecha-treta, o tira-prosa, o parte-ferro, o rompe-racha, o rompe-e-
arrasa: Seu Jodozinho Bem-Bem.” (p 389)

O aspecto emblematico da personagem ¢ articulado a partir de uma
conjuncdo de fatores: o estilo dos repentistas e da literatura de cordel em seu
ritmho e suas repeticdes; as adjetivagdes-hipérboles que caracterizam a
personagem; e a constru¢do e ao mesmo tempo a desconstru¢do do mito pelo
tom ironico de suas qualificagdes. Ao contrario de Nhoé Augusto, que fomos
conhecendo aos poucos, Jodozinho Bem-Bem surge de fora para dentro. O
desnivel de poder entre Matraga (o conhecido) e Jodozinho (o desconhecido) é
evidente. Mas, por outro lado, desconhecemos o rosto de Nh6é Augusto. O
narrador ndo descreveu o nosso conhecido Nhoé Augusto como descreveu o

desconhecido Jodozinho Bem-Bem: “o chefe — o mais forte e o mais alto de

 Uma estrela de brilho funesto, se observarmos esta aparigdo sob a perspectiva de Nhé

Augusto.
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todos, com um lengo azul enrolado no chapéu de couro, com dentes brancos
limados em acume, de olhar dominador e tosse rosnada, mas sorriso bonito e
mansinho de mog¢a” (p 389) Nho Augusto ndo tem face, portanto pode ter
qualquer aparéncia, ou nenhuma. Este fato vai tornar a personagem obscura
e misteriosa, deslocando-a mais para o dominio de existéncia ndo-humana,
como vimos anteriormente, e ampliando a sua duplicidade. Frente a figura
de Jodozinho Bem-Bem, que acabamos de conhecer, Nho Augusto é um
desconhecido. Este aspecto reforca o carater lenddrio de Jodozinho Bem-
Bem, em contraposi¢do ao carater historico de Nho Augusto, utilizando os
termos de Auerbach na andlise comparativa que fez entre A cicatriz de
Ulisses (A OD]SSE]A) e O sacrificio de Isaac (texto Biblico).” Auerbach

assim define os dois estilos, o lendario e o historico:

“De um lado, fendmenos acabados, uniformemente iluminados, definidos temporal
e espacialmente; ligados entre si sem intersticios, num primeiro plano; pensamentos
€ sentimentos expressos; acontecimentos que se desenvolvem com muito vagar e
pouca tensdo. Do outro lado, s6 ¢é acabado formalmente aquilo que nas
manifestagdes interessa a meta da agdo; o restante fica na escuriddo. Os pontos
culminantes e decisivos para a a¢do sdo os unicos a serem salientados; o que ha
entre eles € inconsistente; tempo e espago sdo indefinidos e precisam de
interpretagdo; os pensamentos € 0s sentimentos permanecem inexpressos: so sdo
sugeridos pelo siléncio e por discursos fragmentarios. O todo, dirigido com maxima
e ininterrupta tensdo para um destino e, por isso mesmo, muito mais unitario,
permanece enigmatico e carregado de segundos planos.”8

7 AUERBACH, Erich. MIMESIS. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, 1° capitulo, p. 1 a 20
8 AUERBACH, Erich. MIMESIS. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 9



O ser lendéario € Unico, integral. Suas a¢des ndo podem ser reproduzidas
em outros contextos porque foram feitas em um momento tnico, em que sua
atuagdo ficou fixada ao contexto original. Em relagdo ao ser lendario so6
podemos admira-lo ou temé-lo, ja que ndo podemos destrinchar a sua acgdo, que
estd organicamente integrada a sua figura, a sua personalidade. A acdo do ser
historico, ao contrario, ¢ reproduzivel em outros contextos, e assim podemos
incorporar a sua agdo a outras figuras e personalidades. O ser Aistorico atravessa
os tempos quando se desloca em sua acdo, que pode ser atualizada em diversos
contextos; o ser lendario atrévessa os tempos pela atualizacdo de seu flash-back,
pela recep¢do e reconhecimento de sua carga lendaria.

Revivido com o aparecimento do bando de Jodozinho Bem-Bem, o duplo
violento de Matraga volta a respirar e a sonhar com uma possivel revanche: “Era
sO bulir com a boca, que seu Jodozinho Bem-Bem, ¢ o Tim, € o Juruminho, e o
Epifanio — e todos — rebentavam com o Major Consilva, com o Ovidio, com a
mulher, com todo-o-mundo que tivesse tido mio ou fala na sua desgarragdo. Eh,
mundo velho de bambarué e babarud!... Eh, ferragem!...” (p 397) Foram muitas
as perturbagdes, causadas pelo bando em Nhé Augusto. O tiro com a papo-
amarelo: ‘“Mao mandona, mano velho. Errou o primeiro, mas acertou um em
dois...Ferrugem em bom ferro! (p 395); as “histdérias de conflitos, assaltos e

duelos de exterminagdo”(p 395) e, por fim, o convite de Jodozinho Bem-Bem
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para que integrasse o bando: “isso tinha de dizer, ¢ que era cachaga em copo
grande! Ah, que vontade de aceitar e ir também...” (p 397)

Esta reviravolta em sua trajetoria vai leva-lo ao limite entre o céu e o
inferno. Aparentemente irreconciliaveis, a religido e a violéncia encontram o seu
meio-termo. A luta final entre Augusto Matraga e Jodozinho Bem-Bem se
transforma em uma danca — entre o bem e o mal, em que ndo se sabe ao certo de
que lado cada um estd. Como pano de fundo temos a execucdo dos dois
contratos: o humano, representado pelo juramento de vingang¢a de Jeruminho,
acolhido por Jodozinho Bem-Bem, e o divino, o compromisso de Nhé Augusto
em defender os preceitos cristdos. Jodozinho Bem-Bem e Augusto Matraga, no
entanto, vdo se revelar como a Gnica e mesma coisa; quando, sob o pretexto da
vinganga ou do ato solidario, vdo encontrar 0 momento em que vai se
desencadear neles proprios o violento prazer de guerrear.

Entretanto, fica claro no texto que todas as a¢des t€m suas reagdes; e que
se manifestam em um contexto ético. Etico no sentido de que “a
responsabilidade estd em assumir se queremos ou ndo as consequéncias do que
fazemos.” ’

As conseqiiéncias destas agdes se mostram nas cenas de violéncia

explicita que Guimardes Rosa descreve com requintes minuciosos: “A lamina de

® MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
UFMG, 2001, p. 119
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Nho Augusto talhara de baixo para cima, do pubis a boca do estdomago, e um
mundo de cobras sangrentas saltou para o ar livre, enquanto seu Jodozinho Bem-
Bem caia ajoelhado, recolhendo os seus recheios nas maos” (p 411) e “Ai, o
povo quis amparar Nho Augusto, que punha sangue por todas as partes, até do
nariz e da boca, e que devia de estar pesando demais, de tanto chumbo e bala” (p
411). A morte de cada personagem revela a trajetéria de sua vida. Jodozinho
Bem-Bem morre pela mdo do homem, em uma luta de facas. A autoria de sua
morte esta identificada: “Morro, mas morro na faca do homem mais maneiro de
junta e de mais coragem que eu ja conhecil... A morte com autoria é a morte
valorizada, ¢ a morte de Hermdgenes em GRANDE SERTAO: VEREDAS. na
narracdo de Riobaldo: “Assim, ah — mirei e vi — o claro claramente: ai Diadorim
cravar e sangrar o Hermogenes... Ah, cravou — no vdo — e ressurtiu o alto
esguicho de sangue: porfiou para bem matar!”'’ Jodozinho Bem-Bem morre
entre amigos, em um ambito humano, terreno, na luta por uma lei que defende
até o fim: “E s6 assim que gente como eu tem licenga de morrer...” (p 411) A
faca de Nho Augusto o divide em dois — e esta € a sua morte — a parti¢do de um
ser uno que se abre como uma noz. Nho Augusto, o duplo ser, morre em
formato de cruz, em que ele proprio se transforma, quando “o busto, especado,

ndo vergava para o chdo” (p 411) Além de ndo ter um unico autor para a sua

" ROSA, Jodo Guimardes. GRANDE SERTAQ: VEREDAS. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2001, p. 611
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morte — tem varios — as balas vdo costura-lo, como se costuram pedacgos de
pano: de fora para dentro, perfurando o seu corpo e o enchendo de balas. O
chumbo ¢ também o elemento mineral, que em seu peso procura a terra; e faz
com que se separem, em decantagdo, matéria e espirito. Livre do corpo fisico, o
espirito de Augusto Matraga pode se soltar e ir ao céu.

Para Jodozinho Bem-Bem o povo entoou uma cantiga que o destituia

naturalmente de seu poder, agora que se juntava ao destino de todos os mortais:

Ndo me mata, ndo me mata
seu Jodozinho Bem-Bem!
Vocé ndo presta mais pra nada,

seu Jodozinho Bem-Bem!...(p 412)

Ja Nho Augusto era saudado como um enviado divino: “Foi Deus quem
mandou esse homem no jumento, por mor de salvar as familias da gente!... (...)
“Traz meus filhos, para agradecerem a ele, para beijarem os pés dele!... Nao
deixem este santo morrer assim...”(p 412)

Mas as forgas divinas que santificaram NhO Augusto sdo também

demoniacas, como o narrador revela nesta cena infernal:

E a casa matraqueou que nem panela de assar pipocas, escurecida a fumagca de tiros,
com os cabras saltando e miando de maracajds, ¢ Nho Augusto gritando qual um
demdnio preso e pulando como dez deménios soltos. - O gostosura de fim-de-
mundo!... E garrou a gritar as palavras feias todas e os nomes imorais que
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aprendera em sua farta existéncia, ¢ que havia muitos anos ndo proferia. (p
410) (negrito meu)

Invocadas para esta tarefa, as for¢as demoniacas so poderiam atuar em
contrapartida das forgas celestiais, criando um jogo que vai dominar a cena
final: o embate entre Deus e o Diabo. Esgotado este acerto de contas metafisico,
os homens voltam ao mundo cotidiano e se entregam a morte. E com um sorriso
que Augusto Matraga, em seu momento final, se realiza como ser humano, apos

ver consumir, em si € em seu meio, as for¢as do bem e do mal.

2.3. OS SISTEMAS DE PODER

O mundo criado por Guimardes Rosa também tem suas leis. Como as leis
gravitacionais que permeiam a nossa realidade, as personagens em 4 HORA E
VEZ DE AUGUSTO MATRAGA transitam entre as leis da jaguncagem e a
religido. A lei dos jaguncgos € a lei humana, fundada pelos preceitos de dignidade
e lealdade. O codigo de honra que faz com que as premissas praticadas pelos

jagungos se estabelecam com vigor de lei, é explicado por Jodozinho Bem-Bem:

E a regra... Sendo, até quem ¢ mais que havia de querer obedecer a um homem que
ndo vinga gente sua, morta de traicdo?... E a regra. Posso até livrar de sebaca, s
vezes, mas ndo posso perdoar isto ndo... Um dos dois rapazinhos seus filhos tem de
morrer, de tiro ou a faca, e o senhor pode ¢ escolher qual deles € que deve de pagar
pelo crime do irmdo.(p 399)
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Jodozinho expde a sua regra com formulagdes da experiéncia
compartilhada: vinganga, morte e trai¢cdo. E elabora um teorema que prega o
exemplo, a licdo. Ou seja, o poder que tem ¢ oriundo de sua impecabilidade na
aplica¢do da regra. Esta impecabilidade ¢ historica, ou seja, esta configurada em
uma trajetoria de interacdes, de agdes com o seu meio. Na apresentacdo do
chefe, quando o bando ingressa em Tombador, o narrador desfia um corolario de
atribuigdes a sua pessoa (em passagem ja citada anteriormente). E compde a
personagem em dois sentidos: o extenso, geografico e horizontal, dando conta
das regides por onde se afamou — tanto que consegue o improvavel ao unir os
dois lados do sertdo; e o intenso, pessoal e vertical, que exalta a sua capacidade
e poder. O dominio se estabelece na sua acumulagdo histdrica de eventos e agdes
que sdo compartilhados pelos povos das regides do sertdo e que ddo sentido e
magnitude ao poder pessoal de Jodozinho Bem-Bem. Neste contexto, seu poder
esta relacionado a objetividade entre parénteses, ja que sdo a consensualidade e
a experiéncia que o configuram. Este poder pessoal ndo é o mesmo a que se
refere Francisco Vianna, citado por Heloisa Starling, em LEMBRANCAS DO
BRASIL, quando analisa o quadro de rela¢des de poder no sertdo, tendo como

referéncia GRANDE SERTAO: VEREDAS:

E o tempo de vida de uma sociedade arraigada no imobilismo, de coronéis e
fazendeiros, de camaradas, capangas, agregados, cabras e caipiras, toda ela
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reduzida a “microorganizacdes de tipo exclusivamente personalista™"' capazes de
agrupar ¢ arregimentar a populacdo rural, compondo uma estrutura de ordem
privada que absorve parte das fun¢des do estado. fazendo da Justiga simples
. 2
instumento de poder pessoal.

Este poder pessoal, a que Vianna se refere, estd mais proximo da
performance prepotente de Nho Augusto, em seu estadio inicial. Fato é que
perdeu, em uma virada, os seus capangas — contratados pelo Major Consilva
— comprovando o carater circunstancial e episoddico de sua chefia, fundada
na relacdo mercantil. Nhoé Augusto ndo tem insercdo social, ndo tem um
grupo de apoio que o integre, como amigos e familia. E um ser solitdrio, em
sua caminhada pelo mundo.

Ja Jodozinho Bem-Bem constrdéi o seu poder no convivio social, nos

valores de respeito e amizade de seus companheiros de bando, como destaca

Antonio Candido ao se referir a jagungagem em GRANDE SERTAO: VEREDAS:

O comportamento dos jagungos ndo segue o padrdo ideal dos poemas e romances
da Cavalaria, mas obedece a sua norma fundamental, a lealdade; e ndo ha duvida
que também para eles a carreira das armas tem significado algo transcendente, de
obediéncia a uma espécie de dever. (p 130)

Jodozinho Bem-Bem, além disso, coloca o seu poder de chefia em

12 VIANNA, Francisco José de Oliveira, apud STARLING, Heloisa. LEMBRANCAS DO
BRASIL: teoria politica, historia e ficgdo em Grande Sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Revan: UCAM,

IUPERJ, 1999, p. 30
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discussdo, ao debater com o velho, na cena tinal: “Sendo, até quem ¢é mais que
havia de querer obedecer a um homem que ndo vinga gente sua, morta de
trai¢do?....”(p 408) Se ndo agir de acordo com a lei, perde a sua propria fungéo,
ja que o seu poder mantém-se na capacidade de consecugdo de um ritual, de uma
tradi¢do. A sustentacdo desta tradicdo ¢ dada pela consensualidade, pelo acordo
e aceitacdo social. E a comunidade que da lastro a senten¢a: a morte a trai¢do
deve ser vingada. Seu Jodozinho Bem-Bem, nesta perspectiva, é um cumpridor
das leis em vigor: “Gente minha s6 mata as mortes que eu mando, € morte que
eu mando ¢ s6 morte legal! (p 392) Esta capacidade impecavel de aplicagdo da
lei fica mais evidente no proprio julgamento do processo: em nenhum momento
o velho coloca em duvida a sua culpa, ou de sua familia, ou seja, admite o crime
cometido. A discussdo se dd em outra instancia — na aplicagdo da lei e de suas
penas.

Dando continuidade ao didlogo, o pobre velho, de joelhos, suplica pelo

perddo de Bem-Bem:

- Ai, meu senhor que manda em todos... Ai, seu Jodozinho Bem-Bem, tem pena!...
Tem pena do meu povinho mitdo... Ndo corta o coragdo de um pobre pai...

- O senhor € poderoso, é dono do choro dos outros... Mas a Virgem Santissima lhe
dara o pago por ndo pisar em formiguinha no chdo... Tem piedade de nds todos, seu
Jodozinho Bem-Bem!...(p 400)

Fazendo surgir o outro lado, concomitante a vinganga: o perddo, que,

embalado pelos preceitos da religido catdlica, constitui a outra matriz
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modeladora da narrativa. O velho pede perddo e apela para os icones da religido
catolica; e, assim, pde em confronto direto o poder de Jodozinho Bem-Bem e o
poder institucional da Igreja. Esta ndo é uma situacdo facil. Tanto que se
posiciona no final do conto de Guimardes Rosa: e se realiza no embate das
principais for¢as que regem a narrativa. Aparentemente do mesmo lado, seu
Jodozinho Bem-Bem e Nhdé Augusto, no entanto, vao se alinhar em oposi¢do, na
hora final. O que desencadeia esse antagonismo ndo sdo os sistemas a que
pertencem, mas as personagens que “se encontram com conversagdes que

. . ~ |
querem ir €m uma ou em outra dlrec;ao.” 3

Bem-Bem se refere a religiosidade de
Nho Augusto com desdém: “Essa mania de rezar é que estd lhe perdendo... O
senhor ndo € padre nem frade, p’ra isso; € algum?... Cantoria de Igreja, dando
em cabeca fraca, desgoverna qualquer valente... Bobajada!...”"* Para Jodozinho
Bem-Bem, as palavras do velho estdo “no caminho explicativo da objetividade
sem parénteses, onde o escutar no explicar é um escutar fazendo referéncia a
entes que existem independente de si: piedade, perddo, Virgem Santissima,
5

]
Deus.

Nho Augusto rebate, advertindo para o castigo divino: “Bate na boca,

¥ MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2001, p. 122

' ROSA, Jodo Guimardes. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p- 406

' parafraseando MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA.
Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2001, p. 34
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seu Jodozinho Bem-Bem meu amigo, que Deus pode castigar!”

O velho, em sua argumentacdo, atribui a Jodozinho Bem-Bem um poder
divino, ou seja, trata o chefe do bando como uma divindade que tem o dom de
perdoar. Enquadra Bem-Bem em uma objetividade sem parénteses a que ele ndo
pertence. Portanto, suas suplicas sdo inocuas. E indcuas continuam as forcas que
ndo estdo presentes fisicamente, mas em suas instdncias enunciativas. Essa
presenga, no entanto, vai se fazer sentir quando o velho, em uma apelagdo
extrema, invoca: “Pois entdo, satanas, eu chamo a for¢a de Deus p’ra ajudar a
minha fraqueza no ferro da tua for¢a maldita!”(p 409) A partir dai, Nho
Augusto, tomado por uma forga extraordindria, aparentemente empreende a
defesa do velho e seus familiares. Para Paulo César Carneiro Lopes, que
ensaiou uma leitura de 4 HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA, na obra
UTOPIA CRISTA NO SERTAO MINEIRO ", trata-se de um ato de

solidariedade:

Nesse ultimo momento, que ¢ aquele em que Augusto mais valoriza e desfruta a
vida, ele nfio vacila em arrisca-la em nome da solidariedade, e ao morrer, liberto de
seu egoismo, do seu corpo egocentrado, reconciliado com a morte, que também ¢
parte da vida, morre em meio a uma imensa alegria.'®

' ROSA, Jodo Guimaraes. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p. 406

"7 LOPES, Paulo César Carneiro. UTOPIA CRISTA NO SERTAO MINEIRO: uma leitura de
“A hora e vez de Augusto Matraga” de Jodo Guimardes Rosa. Petrépolis, RJ: Vozes, 1997.

' LOPES, Paulo César Carneiro. UTOPIA CRISTA NO SERTAO MINEIRO: uma leitura de
“A4 hora e vez de Augusto Matraga” de Jodo Guimardes Rosa. Petropolis, RJ: Vozes, 1997, p. 144
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Em nossa analise, Nho Augusto € um ser a procura de sua hora, ou seja, a
personagem carrega em Si, latente, uma represa prestes a explodir: uma
configuragdo favoravel desencadeara o seu poder devastador. Portanto, € a
interagdo com o meio que vai desencadear em NhdO Augusto a sua resposta
violenta, o que Humberto Maturana denomina determinismo estrutural: “O
reldgio ndo da a hora, mas na dinamica de relagdo relogio-observador ai esta a
hora. A hora ndo esta no reldgio. A hora esta na relagdo do observador com o
objeto observado.””” E a hora de Augusto Matraga se revela no momento em
que aceita o convite de Jodozinho Bem-Bem, quando aceita jogar o jogo da
violéncia, como veremos adiante (1.7). Em sua historia de agdes recursivas com
o meio, Augusto Matraga sucumbiu, desceu um certo numero de degraus e
passou certo tempo em baixa, em um compasso de espera que o preparou para a
volta: “...e podia esperar melhor, mais sem pressa, a hora da libertagdo.” (p 389)
A sua hora e vez ndo estdo marcadas no livro do destino mas se configuram a
cada momento pela sua historia de interagdes com o meio. A primeira parte da
frase que repete: “P’ra o céu eu vou, nem que seja a porrete!...”(p 381)
anuncia este fim em duplo sentido: 1. é através da morte, da ndo-existéncia
material, que podemos atravessar este mundo e partir para outros: o céu e o

inferno; 2. ¢ através da redenc¢do de nossos pecados e dedicagdo aos

' MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 64
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mandamentos divinos, que podemos ter acesso ao sublime, a experiéncia mistica
de comunhdo com Deus. Portanto, Nho Augusto esta diante de uma
encruzilhada: de um lado a morte e de outro a conversdo e a dedicacdo a Deus.
Quanto a segunda parte da frase, nem que seja a porrete, nao deixa davidas: a
personagem ndo medira esforcos para alcancar a sua meta, ou seja, 0s
instrumentos ou métodos — a violéncia, inclusive — serdo irrelevantes, frente ao
objetivo final. E, assim, Augusto Matraga empreende a sua vinganga contra tudo

e contra todos: contra o seu préprio mundo.

2.4. SEDUCAO E SUBMISSAO

O que ocorre entre Jodozinho Bem-Bem e Nho Augusto € uma relagdo de
sedugdo aberta e devastadora. Ancorada na admiragdo e no respeito, a sedugdo
val se pronunciar e crescer através de uma atragdo profunda. Desde os primeiros
momentos, acontece entre eles o que podemos chamar de amorosidade, e. nas
palavras do narrador, uma simpatia poderosa. Seu Jodozinho Bem-Bem se
agrada de Nho Augusto ao primeiro olhar. Por outro lado, Nho Augusto logo se
prontifica a acolher o bando e ndo mede esforgos em servi-lo. As relagdes sdo de
pura e espontdnea (insisto) amorosidade (nas palavras de Jodozinho Bem-Bem:
nossos anjos-da-guarda combinaram). O narrador descreve em palavras

tocantes os dominios emocionais que vdo se revelando entre as personagens:
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“cheio de atengdes, quase de carinhos”, “namorava”, “apalpava”.

Ao contrario do ‘histérico de relagdes com a religido catolica, representada
pelas cantilenas do padre e do casal de pretos velhos que o ampararam, a relagéo
com Jodozinho Bem-Bem ¢é de aceitacdo, ndo de imposi¢do. Mesmo matizando
estes didlogos com a religido em niveis e intensidades diferentes, formando um
conjunto de vozes — que vao desde a voz interior, até as palavras de ordem do
padre, passando pelo coro em background dos pretos velhos — a religido sempre
aponta para uma relagdo de submissdo. Estas vozes dizem o que fazer, como
fazer e quando. Fraco e imobilizado em sua chaga, sdo as vozes que tomam o
poder, e surgem de todos os lados. E, portanto. por causa da dor e da impoténcia
como ser humano que se dd o grande assalto da religido cristd: a voz de mae
Quitéria se junta a do padre em unissono, tornando o discurso um so, o discurso
que prega a submissdo. “- Vira o demdnio de costas, meu filho... Faz o que o
seu padre mandou!” (p 386)

Mesmo considerando a possibilidade de desmembramento do
cristianismo em popular e patriarcal. como faz Paulo Carneiro Lopes, ou seja,
um sistema que sofre uma clivagem ao ser contextualizado pela cultura popular
e, assim, se distancia do cristianismo oficial praticado pelas instituicdes
vinculadas a igreja catdlica, o contexto narrativo aponta para a persisténcia da
estrutura e da hierarquia da religido que. estrategicamente refletida na cultura

popular, perpetua o seu sistema de poder. Um poder alienante, como veremos
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adiante. Assim, foi ao padre, o representante oficial da igreja catolica, que Nho
Augusto recorreu. Portanto, as davidas que assaltam a personagem — a sua
redencdo e a sua transcendéncia — devem ser resolvidas através de um
representante do primeiro escaldo. Este poder se constitui através da subjugacio,
ja que € em face do poder que surge a submissdo, a alienag¢do e a nega¢do de si

mesmo. Nas palavras de Humberto Maturana:

...a submissdo esta sempre na objetividade sem parénteses. porque uma pessoa se
submete na autonegacdo e na negac¢do do outro. Toda vez que me submeto, nego o
outro. Nego-o porque, no fundo, uma vez que nego a mim mesmo, aceitando a
primazia do outro, nio me encontro com 0 outro, encontro-me com este ser ao qual
me submeto. (...) Na objetividade entre parénteses ndo ha submissdo. A Gnica coisa
que pode acontecer aqui ¢ a sedugdo. Aquele que pensa que a sedugdo envolve
submissdo ndo atentou para as emogdes da sedugdo. Quando na sedugdo ha emogéo
de negacdo de si mesmo significa que ndo ha sedugdo, significa que ha submisséo.
Na sedugdo o que ocorre ¢: na dindmica do encontro, o outro aceita ou incorpora o
outro dominio como parte sua e passa a esse dominio sem negar a si mesmo. Essa ¢
a difer;eonc;a, nas relagdes humanas, entre sedugdo e violagdo. Elas ndo sdo a mesma
coisa.

Em contrapartida a submissdo, a sedugdo se alastra nas relacdes com o
bando: a cena do jantar se constitui em climax de entrega e aceitagdo de Nho
Augusto ao mundo de Jodozinho Bem-Bem. Imbuido pelo calor emocional do
momento, Matraga representa uma cena de batalha em que da as ordens como

um chefe de jagungos:

% MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:

UFMG, 1991, p. 121
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- Opa! Oi-ail... A gente botar vocé, mais vocé. de longe. com as clavinas... E
vocé outro, ai, mais este compadre de cara séria, p’ra voltearem... E este
companheirinho chegador. para chegar na frente. e ndo dizer até-logo!... E
depois chover sem chuva, com o pau escrevendo ¢ lendo, e arma-de-fogo
debulhando. e homem mudo gritando. ¢ os do-lado-de-1a correndo e pedindo
perddo!...(p 394)

Esta representagdo faz com que Jodozinho Bem-Bem transforme a sua
duvida — que alimentava desde o primeiro momento em que viu Nho Augusto —
em certeza: “Mano velho, o senhor gosta de brigar, e entende. Esta-se vendo
que ndo viveu sempre aqui nesta grota, capinando rog¢a e cortando lenha...”
(p 395)

Logo em seguida Nho Augusto se cala e se acanha, arrependido. Esta
passagem de um nivel emocional a outro — da excitagdo a prostragdo, do tudo ao
nada, — revela o seu estado de cisdo interior, dividido entre a vida e a morte.

A vida esta com a jagungagem, na sedu¢do e no seduzir, com o bando de
seu Jodozinho Bem-Bem, entre os homens que vivem no sertdo. A morte vem de
cima, dos mandamentos da religido, da voz divina que prega a sua alienagdo, a
despersonaliza¢do e o obscurecimento de sua histdria pessoal. O convite final de
seu Jodozinho Bem-Bem parece ser o altimo e derradeiro ato de sedugdo: “Mas,
comigo € que o senhor havia de dar sorte! Quer se amadrinhar com meu
povo? Quer vir junto?” (p 395)

Em contraposicdo a sedugdo de seu Jodozinho Bem-Bem, esta a

submissdo: a religido, que alimenta o movimento pendular de Nho Augusto e faz
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com que ndo aceite o convite. A voz do padre € a voz da imposi¢do, com a
negacdo de si mesmo, representada na jaculatoria: “Jesus, manso e humilde de
coracdo, fazei meu coragdo semelhante ao vosso...”. Para ser como Jesus, Nho
Augusto deve negar a si mesmo, a sua historia e a sua vingan¢a. A negagdo se
realiza na pratica da alienagdo, através do trabalho, das rezas e da resignagao.
Diferentemente da alienagdo, na interpretacdo de Carneiro Lopes, que a
relacionou a solidariedade e amor,”’ em nossa interpretacdo a alienacdo é social,
¢ negar-se a si e aos outros. O amor neste contexto esta representado nas
relagdes com Jodozinho Bem-Bem, na formagdo e na integragdo social do bando
de jagungos: € o amor como fendmeno social, que funda as relag¢Ges

genuinamente sociais. Como diz Maturana:

...a palavra amor, digo eu, faz referéncia a emocio fundamental que constitui o
social. Em outras palavras, estou dizendo: o social é uma dindmica de relagdes
humanas que se funda na aceitagdo mutua. Se ndo hd aceitacdo mutua e se ndo ha
aceita¢do do outro, e se ndo ha espaco de abertura para que o outro exista junto de
si, ndo ha fendmeno social.*?

Mas, a vida com o bando de Jodozinho Bem-Bem sera também alienante

2! «Sey trabalho alienado ¢ uma forma de solidariedade. Solidariedade é amor. E amor,
enquanto nega¢do de egoismo, é uma forma de morrer pelo bem do outro”. LOPES, Paulo César
Cameiro. UTOPIA CRISTA NO SERTAO MINEIRO: uma leitura de “A hora e vez de Augusto
Matraga’ de Jodo Guimardes Rosa. Petropolis, RJ: Vozes, 1997, p. 135

2 MATURANA, Humberto. COGNIGCAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 47
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se entendermos que o seu sistema depende da pratica da violéncia, da vinganga,
enfim, da pratica que se configura para Nhoé Augusto como pertencendo ao mal.
E uma situacdo contraditoria, porque Jodzinho Bem-Bem — como um justiceiro —
pratica o mal (matar) para atingir o bem (a justi¢a). Nho Augusto se coloca em
uma encruzilhada: de um lado a amizade, a admiragdo e o respeito que rege o
bando e, de outro, o lado obscuro das matancas.

A partir destas questdes, podemos esbogar um balango geral da situacdo
em que se encontra a personagem: Nho Augusto é seduzido pelo bando de
Jodozinho Bem-Bem e manifesta o desejo de se juntar a ele. Mas esta adesdo
sera irrestrita e definitiva, ja que ndo podera voltar atrds — principalmente se
executar as ordens de Jodozinho Bem-Bem, ou seja, ordens que implicam em
usar de violéncia. Além disso, juntar-se ao bando representa a ameaca de voltar
atras, de regredir ao Matraga pecador. Esta questdo é avaliada pelo narrador. que
coloca a situagdo da personagem sobre dois pratos de uma balanga: de um lado.
o oferecimento — sedutor — de Jodozinho Bem-Bem, e. de outro, a submissao,
sob a pesada méo divina: “Mas, qual, ai era que se perdia, mesmo, que Deus o

castigava com mao mais dura...” (p 397) e emenda:

E s6 entdio foi que ele soube de que jeito estava pegado a sua peniténcia, e entendeu
que essa histdria de se navegar com religido, e de querer tirar sua alma da boca do
demonio, era a mesma coisa que entrar num brejdo, que, para frente, para tras e
para os lados, ¢ sempre dificultoso e atola sempre mais. (p 397)



Vendo sob esta perspectiva, ndo existe. em termos sociais, uma hora e vez
para Augusto Matraga se seguir o caminho da religido. Depois do brejo em que
se atola, o que virda? Mas existe um dever maior que se manifesta: “- Agora que
eu principiei e ja andei um caminho tdo grande, ninguém ndo faz virar e nem
andar-de-fasto!” (p 397) E o dever de atingir a meta, o pacto que fez com o
padre, e que se tornou a sua obsessdo. Mas no final, a sedugdo falara mais alto e
Nho Augusto aceitara o desafio de Jodozinho Bem-Bem, ou seja, aceitara o
dominio da violéncia em que vai consumir a préopria vida.

Essa aceita¢do, em um primeiro momento, vem dissimulada em recusa.
Nho6 Augusto toma o partido do velho: “Pois entdo, meu amigo seu Jodozinho
bem-Bem, é facil... Mas tem que passar primeiro por riba de eu defunto...”
(p 410) O que seria um caminhar juntos, uma nova vida com o bando, se
transforma em separagdo. Para Maturana, "a unica possibilidade de sair dessa
contradi¢do que ndo esta nos dominios, mas nas pessoas, ¢ gerar um dominio de
convivéncia diferente, ou se separar, ou se chegar a destruicdo mutua.” 2
O dialogo entre eles se torna imperativo, tentam subjugar um ao outro,

impondo a derrota. Mas estdo carregados de sedu¢do, na forma de se tratarem:

mano velho, meu parente:

- Se entregue, mano velho, que eu ndo quero lhe matar...

3 MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
UFMG, 2001, p. 122



- Joga a faca fora, da viva a Deus. e corre, seu Jodozinho Bem-Bem... (p 410)

- Se arrepende dos pecados, que sendo vai sem contri¢do, e vai direitinho p’ra o
inferno, meu parente seu Jodozinho Bem-Bem!... (p 411)

A separacdo entre os dois ¢ momentanea. Como os passos de um
ritual, a mudanca de lado é estratégia para que a sedugdo continue. Para que
a voltagem emocional se intensifique e atinja o prazer maximo: "e eles
negaceavam e pulavam, numa danga ligeira, de sorriso na boca e de faca na
mao."(p 410) Assim, a destruicdo mutua se deflagra ao se consumarem as
duas condi¢des de Maturana: 1. gerar um dominio de convivéencia diferente —
Nho Augusto e Jodozinho Bem-Bem geraram um dominio em que predominou a
emocgdo de lutar. Esta emocdo estd permeada de sedugdo, ja que ndo se
submetem um ao outro. 2. se separar - Nh6 Augusto se separou de Bem-Bem
quando tomou o partido oposto, o partido do velho. Esta separag¢do — e recusa —
no entanto, se revela como aceita¢do do confronto. O desfecho de se chegar a
destruicdo mutua foi uma condic¢do inevitavel, e a morte, assim, se revela como
um anti-espago de convivéncia possivel entre ambos, em que a voltagem
emocional € diretamente proporcional a sua efemeridade. Outro desfecho
narrativo — a fuga, ou a vitdria, ou a sobrevivéncia de cada um, ou de ambos —

destituiria deste final sua for¢ca emocional:

- Estou no quase, mano velho... Morro, mas morro na faca do homem mais maneiro
de junta e de coragem que eu ja conheci!... Eu sempre lhe disse quem era bom
mesmo, mano veiho... E s6 assim que gente como eu tem licenga de morrer...
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Quero acabar sendo amigos...

- Feito, meu parente, seu Jodozinho Bem-Bem. Mas agora se arrepende dos
pecados, e morre logo como um cristdo. que € para a gente poder ir juntos...(p 411)

Nho Augusto passando para o lado do velho, passa também de aliado
a adversario de Jodozinho Bem-Bem. Um adversario a altura do seu
opositor, ja que, como Jodozinho Bem-Bem, Nhé Augusto esta assumindo
uma postura ética (no sentido de ter consciéncia ou desejar as conseqiiéncias
de suas agdes). Juntando-se ao bando, Nho Augusto ficaria camuflado pelo
poder e pela aura de Bem-Bem: "Gente minha s6 mata as mortes que eu
mando, e morte que eu mando ¢ s6 morte legal!" (p 392) Portanto, ¢ uma
tomada de posi¢cdo que implica em ser responsavel até o fim, ombreando em
status a Bem-Bem e atingindo a valorizagdo maxima de um jagun¢o do

sertdo. Nas palavras de Maturana:

Na objetividade sem parénteses, se ndo gosto de um dominio de realidade, posso
estar disposto a empreender agdes contra as pessoas, porque sinto que vai ter
conseqiiéncias sobre mim ou sobre meus filhos. Mas ai realizo agdes
irresponsaveis, porque digo que o outro “esta equivocado’. E o outro que justifica a
sua destruicdo, eu ndo,“eu sou inocente”. Em contrapartida, no dominio da
objetividade entre parénteses, se eu destruo o outro eu sou responsavel: eu o
destruo porque ndo gosto do seu dominio de realidade, ndo gosto do
entrecruzamento de seu dominio com o meu, entdo sou responsavel” #

Portanto, o ato de Nh6é Augusto ndo ¢ um ato cristdo, no sentido da

* MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 115
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resignacdo em oferecer o outro lado da face a quem bate, mas um ato humano.
Um ato que concretiza o desejo de vinganca nutrido durante toda a narrativa:
“Era so6 bulir com a boca, que seu Jodozinho Bem-Bem, e o Tim, e o Juruminho,
e o Epifanio — e todos — rebentavam com o Major Consilva, com o Ovidio, com
a mulher, com todo-o-mundo que tivesse tido mdo ou fala na sua desgarragdo.”
(p 397) Assim, sdo atos de vingan¢a que Nho Augusto desfere contra o bando de
jagungos “— que neste momento se transfiguram no Major Consilva, em Ovidio
ou em “todo-o-mundo...” Em seguida a batalha, a beira da morte, Nh6 Augusto

se entrega aos sentimentos de satisfacdo do dever cumprido e da vinganga

levada a termo: “Fala com a Diondra que esta tudo em ordem!.” (p 413)

2.5. A VOZ DO NARRADOR

Matraga ndo ¢ Matraga, ndo é nada. Matraga € Estéves. Augusto Estéves, filho do
Coronel Afonsdo Estéves, das Pindaibas e do Saco-da-Embira. Ou Nho Augusto —
o homem — nesta noitinha de novena, num leildo de atras da igreja, no arraial da
Virgem Nossa Senhora das Dores do Corrego do Murici.?

Neste paragrafo inicial de A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA,

» E com extremo prazer e satisfagio que Nhd Augusto luta contra o bando de Bem-Bem,
extravasando sentimentos reprimidos durante muito tempo, como podemos perceber neste trecho, logo
no inicio do confronto: “- O gostosura de fim-de-mundo!... E garrou a gritar as palavras feias todas e
os nomes imorais que aprendera em sua farta existéncia, e que havia muitos anos nio proferia.” (p
410)

% ROSA, Jodo Guimarides. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p. 363
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o narrador se desloca para o primeiro plano narrativo, enquanto que a
personagem principal, dona do titulo e da historia, € remetida a0 mundo do néo-
ser. Esta estratégia submete a personagem a um ponto de partida original,
destituido de relagdes de causa-efeito, como se refere Antonio Candido ao falar
da liberdade de inven¢do em Guimardes Rosa, como sendo “baseada num ponto
de partida em que tudo estivesse no primordio absoluto, na esfera do puro
potencial.”*’ A liberdade proporcionada por este momento sé ¢ vivida em toda a
sua potencialidade ao ser fundada na experiéncia consensual, ou seja, se as
partes envolvidas estiverem de acordo. Como se partissemos de uma tela em
branco que, aos poucos, vai sendo pincelada com cores e formas. E, também, a
interven¢do de um narrador que se apresenta, neste momento, como onisciente,
revelando um dominio total sobre a historia e as personagens. E ter também a
visdo do todo, de observar a sua obra como um todo, ou seja de antever que
Augusto Matraga, em seu final, vai morrer e se tornar nada. Humberto Maturana

configuraria este quadro inicial como uma objetividade sem parénteses:

No caminho explicativo da objetividade sem parénteses, meu escutar no explicar é
um escutar fazendo referéncia a entes que existem independente de mim - matéria,
energia, consciéncia, Deus. 28

7 CANDIDO, Antonio. TESE E ANTITESE: ENSAIOS. Sdo Paulo: T. A. Queiroz, 2000, p.
122

 MATURANA Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
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Os “entes independentes de mim”, em nosso caso, sao as negagoes (ndo ¢
Matraga, ndo € nada) sobre a personagem. S6 um narrador onisciente poderia ter
acesso a estas caracteristicas da personagem, que envolvem uma visdo extensa
de sua trajetoria, em sentido historico. Este poder se revela, ainda mais, na
afirmagdo logo depois da negag¢do. Ou seja, depois de negar — ou atirar a
personagem ao limbo — resgata-a e lhe dd um caminho, uma vida. Este jogo de
vida-e-(quase)-morte ¢ marca narrativa do conto: Nhé Augusto volta a vida,
também, depois de quase morrer nas mios dos capangas do Major Consilva. E
do limbo que Nhoé Augusto vai ressuscitar, depois de longo periodo de
incubacdo, de renovagao e espiritualizagéo.

Voltando a Maturana, € um trajeto da objetividade sem parénteses para

uma objetividade entre parénteses:

No caminho da objetividade entre parénteses, meu escutar ¢ diferente, porque aqui
escuto reformulagdes da experiéncia, com elementos da experiéncia, que eu
. 2
aceito.”
Quais sdo as reformulagdes da experiéncia que aceitamos como leitores?
S0 as ancoras que ddo vida a personagem; e a fazem existir em nossa

imaginag¢do como um ser organico. A contextualizagdo da personagem, assim, se

origina do nada, e, aos poucos, em uma génese sem pressa, ganha nome,

¥ MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 34
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sobrenome, filiacdo e localidade: “¢ Estéves, (é) Nhé Augusto - o homem” *°

(parénteses meu).
Em nosso cotidiano utilizamos estes dois caminhos explicativos; e

Maturana exemplifica de forma simples:

[sto ¢ absolutamente cotidiano, e a pessoa aprende a fazé-lo desde pequena, desde
que pergunta a mde: “Mamae, de onde eu vim?” e a mie lhe diz “A cegonha te
trouxe da Europa”, significa o estar aqui reformulado de uma maneira que a crianga
o aceita. E uma explicagdo. Dois dias depois a crianca diz: “Mamde, ndo acredito
na historia da cegonha, porque o Jodozinho vai ter um irmaozinho, que a mae dele
esta fazendo, e ela estd bem barriguda”. Entdo, a mée lhe diz: “Meu filhinho, agora
vocé ja é grande. posso lhe dizer como ¢ a coisa”, e conta a historia das abelhinhas.
Entdo. nesse instante, em que a crianga ndo aceita a histdria da cegonha, ela deixa
de ser uma explicagdo. E quando a mae lhe diz: “A mamde te fez na barriga etc.”, e
a crianga aceita essa outra reformulagdo do estar aqui, essa ¢ uma explicagdo. A
explicagdo do estar aqui, para a crianga, depende da crian¢a, ndo da mde. Portanto,
ha tantos explicares, tantos modos de explicar, como modos de aceitar
reformulagdes da experiéncia.’’

Um exemplo literario é o de Antonio Candido, quando dialoga com o
leitor em seus ensaios, propondo uma interagdo que atualiza os seus argumentos:

« : : : L 032
Se o leitor aceitou as premissas deste ensaio...”

e, também: “Aceito este modo
33 +F - . . . o~ .
de ver..” E condicdo para Candido que haja uma contextualizagdo escritor-

leitor, ou seja, um consenso entre ambos, para que os argumentos se realizem.

¥ ROSA. Jodo Guimardes. SAGARANA. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001, p. 363

' MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2002, p. 30

2 CANDIDO, Antonio. TESE E ANTITESE. Sio Paulo: T.A. Queiroz, 2002, p. 139

* CANDIDO, Antonio. TESE E ANTITESE. Sio Paulo: T.A. Queiroz, 2002, p. 132
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Estes dois sistemas explicativos se ddo na rede de interagdes sociais: € no
conversar que estabelecemos a aceitac¢do, ou ndo, de argumentos pelo outro.

A objetividade sem parénteses se impoe como ato de poder, de imposi¢io:

"no momento em que assumo que tenho acesso a existéncia independente de

mim, de modo que eu posso usar esse acesso como um argumento explicativo,

coloco-me inevitavelmente na condigéo de possuidor de um acesso privilegiado

n34

a realidade."”™ A partir disto, os argumentos se transformam em "afirmac¢des

cognitivas como peticdes de obediéncia."”’

Ora, o escritor sempre tem um acesso privilegiado — como criador — & sua
confecgdo narrativa. E usar este poder € escolha de sua atribuigdo. Guimaries
Rosa transita por estes dois polos explicativos, impondo, de um lado e, ao
mesmo tempo, desimpondo de outro. E o caso da desconstrugio que o escritor

opera ao intervir na fruicdo exegética do leitor, criando um narrador que joga

com a sua capacidade onisciente, a0 mesmo tempo em que afirma e nega:

E assim se passaram pelo menos seis ou seis anos e meio, direitinho deste jeito,
sem tirar nem por, sem mentira nenhuma, porque esta aqui € uma histdria
inventada, e no ¢ um caso acontecido, ndo senhor. (p 397)

* MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 35

* MATURANA, Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2001, p. 36
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Guimardes Rosa opera este corte em pleno miolo do conto, quando o
leitor ja se encontrava envolvido com a histéria. Como um trovédo, o narrador
nos chacoalha; e expde as entranhas do prdprio ato de inventar historias. A
palavra mentira se esvazia de sua significagdo: no mundo da inven¢do nido
importa se tudo é mentira ou ndo. Este choque provoca o leitor que, a partir
deste momento, se torna cumplice e co-autor da historia. O mundo criado por
Guimardes Rosa em 4 HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA, neste sentido,
¢ um mundo proprio, um sistema que € autdbnomo € ao mesmo tempo se

«

alimenta da interagdo do leitor, ou, nas palavras de Antonio Candido, “um

mundo além do mundo”:

A critica sente necessidade de reconsiderar os seus pontos de vista inclusive a
atitude disjuntiva (tema a ou b; direita ou esquerda; psicoldgico ou social). Isso,
porque, assim como 0s proprios escritores, vera cada vez mais que a for¢a propria
da fic¢do provém, antes de tudo, da convengdo que permite elaborar um mundo
além do mundo. ¢

Um mundo criado pelas reformula¢des da experiéncia em congruéncia
com o leitor, que, em contrapartida, da vida a narrativa. Este mundo além do
mundo poderia ser entendido como um mundo metafisico, além da nossa

realidade, mas Candido ancora o seu mundo na convengdo, ou seja, no

36 CANDIDO, Antonio. OS BRASILEIROS E A LITERATURA LATINO-AMERICANA. Novos
Estudos CEBRAP. Vol 1, nov/dez. Sdo Paulo: Cebrap, 1981, p. 63



compartilhamento, na consensualidade, nos acordos mutuos entre autor e leitor.
A consensualidade, ou a convengdo, se da também na integracdo, na

estratégia de incorporar o leitor a narrativa, da seguinte forma:

E isso foi pensado muito ligeiro, porque ja ele enrolava a palha, com uma pressa
medonha, como se ndo tivesse curtido tantos anos de abstencdo. Tirou tragadas,
soltou muitas fumagas, e sentiu o corpo se desmanchar, dando na fraqueza, mas
com uma tremura gostosa, que vinha até ao mais dentro, parecendo que a gente ia
virar uma chuvinha fina. (p 388)

De uma experiéncia de absten¢do e pecado, nos deslocamos do narrador
para a personagem — do universo mediado pelo narrador, e de sua visdo — para a
personagem — que ganha voz e acena com uma participacdo interativa:
“parecendo que a gente ia virar uma chuvinha fina”. Quando a voz se desloca do
narrador — em terceira pessoa — e se posiciona na personagem — na primeira
pessoa do plural, nds (a gente), se aglutinam, em um momento, as experiéncias
do narrador, da personagem e do leitor. Esta imbricagdo intensifica e
potencializa a carga emocional da fruigdo literdria; e se torna contundente
quando descobrimos que sO podemos vivenciar realmente as experiéncias
quando as compartilhamos com os outros. Por isso, as objetividades ndo se
reduzem a oposi¢do objetivo x subjetivo: "a objetividade entre parénteses ndo

significa subjetividade, significa apenas "assumo que ndo posso fazer referéncia
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a entidades independentes de mim para construir meu explicar.”’ A
subjetividade da personagem, e de todos nods, seres humanos, so se revela na
linguagem, nas interagdes na linguagem. E a partir do momento em que
conhecemos os pensamentos da personagem — que o narrador nos revela — que

criamos um mundo de experiéncia consensual, compartilhado e motivado.

2.6. A POETICA DA NATUREZA

A natureza em Guimaraes Rosa tem fator decisivo e preponderante, ndo
s6 em A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA, mas em toda a sua obra.
Como palco e fluido que entremeia todas as instdncias narrativas, o ambiente
natural acolhe as personagens como um ventre materno, solicito e renovador.
Assim, um dos efeitos da trajetoria sofrida em seu calvario por Nhé Augusto € a
transformacdo de sua mente e corpo em harmonia com a natureza. A natureza
desempenha um papel fundamental ao reintegrar um moribundo ao mundo dos
vivos. Neste periodo, o narrador dedica paragrafos inteiros a descri¢do da

personagem como um ser ndo-falante, ou quase-animal:

Quem quisesse, porém, durante este tempo, ter d6 de Nho Augusto, faria grossa
bobagem, porquanto ele ndo tinha tenta¢des, nada desejava, cansava o corpo no
pesado e dava rezas para a sua alma, tudo isso sem esfor¢o nenhum, como os
cupins que levantam no pasto murundus vermelhos ou como os tico-ticos, que

7 MATURANA R., Humberto. COGNICAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2001, p. 35
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penam cem cessar para levar comida ao filhote de pdssaro-preto — bico aberto, no
alto do mamoeiro. a pedir mais.” (p 383)

Nhé Augusto so vai sair de seu jejum silencioso com a chegada do bando
de seu Jodozinho Bem-Bem, quando volta a se integrar, mesmo por um breve
periodo, a um grupo social. Este procedimento se assemelha a uma alienacao,
um alheamento do mundo dos homens e, em contrapartida, uma aproximacgio
com a natureza. S3o paragrafos inteiros dedicados ao mundo do sertdo em
linguagem poética, ou numa prosa-poética, em que os elementos da natureza se

posicionam em pautas como notas musicais:

E comecaram os cantos. Primeiro, os sapos: - “Sapo na seca coaxando, chuva
beirando”, mde Quitérial... Apareceu uma jia na horta, e pererecas dentro da casa.,
pelas paredes... E os escorpides e as minhocas pulavam no terreiro, perseguidos
pela correicdo das lava-pés, em préstitos atarefados e compridos... No céu sul,
houve nuvens maiores, mais escuras. Ai, o peixe-frito pegou a cantar de noite. A
casca de lua, de bico para baixo, “despejando”... Um vento frio, no fim do calor do
dia... Na orilha do atoleiro, a saracura fémea gritou, pedindo trés potes, trés potes,
trés potes para apanhar dgua... Choveu. (p 388)

Mas é no andar solto de Nho Augusto no lombo do jegue que
encontramos a performance exemplar de sua conduta natural. Nada mais
importa a personagem, que soltou suas amarras com o mundo e embarcou em
uma viagem sem destino. Para Nho Augusto € Deus quem o guia pelo mundo do
sertdo. Mas Deus, aqui, esta no plano discursivo — Nho Augusto estd imerso em
seu meio natural, como faz questdo de enfatizar o narrador — através da

descri¢do dos passaros, das nuvens, das cores e formas da topografia e da
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vegetacdo: enfim, em toda a expressdo em que se orquestra o mundo natural.
Portanto ndo é a nominagdo que fard com que seja um ou outro, Deus ou a

natureza, como sugere o poema deAlberto Caeiro:

Mas se Deus ¢ as tlores e as drvores

E os montes e sol e o luar,

Entdo acredito nele,

Entdo acredito nele a toda hora,

E a minha vida é toda uma ora¢do e uma missa,

E uma comunhdo com os olhos e pelos ouvidos.
(...)

E por isso eu obedego-lhe,

(Que mais sei eu de Deus que Deus de si proprio?),
Obedego-lhe a viver, espontaneamente,

Como quem abre os olhos e vé,

E chamo-lhe luar e sol e flores e drvores e montes,
E amo-o sem pensar nele,

E penso-o vendo e ouvindo,

E ando com ele a toda hora.*®

® PESSOA, Fernando. POEMAS DE ALBERTO CAEIRO. Lisboa: Edigoes Atica, 1970, p. 28



E na linguagem que Guimardes Rosa vai tecer para a sua personagem o
seu mundo, a sua vida e a sua natureza. E, assim, temos um encontro — uma

convergéncia — de palavras preciosas: vida e linguagem:

Para Guimardes Rosa. linguagem e vida sd@o uma sé e mesma coisa. A literatura,
arte da linguagem. brota da vida e ndo pode jamais separar-se dela. Uma pessoa
que ndo faz da linguagem um espelho do seu proprio ser ndo chega a existir, ¢ 0
escritor, mais do que ninguém, deve estar ciente disto. Sua rela¢do com a

linguagem € “um compromisso do coraqéo”.39

A rede em que se tece a linguagem, ao mesmo tempo que aprisiona, €
meio de libertagdo: a arte de urdir e de tecer ¢ a mesma de desfazer, ja que €
sabia em destrinchar os seus proprios nds, e expor as suas entranhas. Esta
plasticidade da linguagem mostra como ela pode estar em todos os lugares ao
mesmo tempo, representar — ou substituir as coisas do mundo real — e voltar o
olhar observador sobre si mesma.

Esta aparente contradi¢do € propria da linguagem, matéria plastica, como
prova admiravelmente Guimardes Rosa em sua escritura. Esta disjungdo esta
inscrita no texto: € pelo jogo de palavras (e ndo-palavras) que se atinge a ndo-
mente, a mente livre das artimanhas do pensamento. A utilizacdo da linguagem
para expressar a sua (propria) impossibilidade de expressar algo que esta além

de si alcanga o seu auge na arte poética do haiku, o poema Zen: “Em poesia, o

* LORENZ, Giinter in COUTINHO, Eduardo (org.). GUIMARAES ROSA. Rio de Janeiro:
Civilizagio Brasileira, 1991, p. 202
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espaco vazio é o siléncio envolvente que um poema de dois versos requer — um
siléncio da mente em que se ndo ‘pensa sobre’ 0 poema, mas se experimenta a
sensacido real que ele evoca - tanto mais fortemente quanto menos ¢ dito”.*
(grifo meu)

Talvez nos, ocidentais, ndo nos beneficiemos ao ler estes poemas, com a
experiéncia do nirvana ou satori, mas encontramos em sua poética o seu carater
vital. Os haikus surgiram a partir do século XVII no Japdo: “o poema de apenas
dezessete silabas que abandona o tema quase no proprio momento em que lhe
pega”.41 Sdo poemas criados ndo como uma reproducdo do mundo natural, mas
como um de seus elementos: “a obra de arte ndo ¢ apenas encarada como uma
representagdo da natureza, mas antes como sendo, ela propria, um trabalho da
natureza”*. Este vigor natural é conseguido com um ato de criagdo cercado de
espontaneidade, de um autor imerso, além das cadeias do pensamento, em
atitude de conjungdo com o mundo.

E esta conjuncdo que Nho Augusto revela: “Ndo pensava nada... E as

mariposas € os cupins-de-asas vinham voar ao redor da lamparina... Circulo

rodeando a lua cheia, sem se encostar...” (p 387) E entdo o mundo interior, a

O WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenca, s/d, p. 219
* WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenga, s/d, p. 219

2 WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenga, s/d, p. 209
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cadeia de pensamentos, cessa e € invadida pelo mundo exterior. E descobrimos
que o mundo interior e o exterior sdo meras abstragdes, distingdes feitas por um

observador na linguagem:

No Zen o homem ndo tem uma mente separada daquilo que conhece e vé, o que é
quase expresso por Gochiku, no haiku:

A longa noite;

O som da agua

Diz aquilo que penso. **

De repente, (aqui-e-agora) descobrimos que existe um observador (eu
penso) e este observador ndo se distingue do que vé e ouve, ou seja, a cena
natural é também a cena interior, em sua mente. De alguma forma, interior e
exterior sdo a inica e mesma coisa.

Esta fusdo do interior e exterior, mente-mundo, ¢ uma das caracteristicas
principais da poesia Zen e pode ser atribuida a disposi¢do sabi. Em seu livro, O
BUDISMO ZEN, Allan Watts explica que existem quatro tipos de disposig¢des do

artista no momento de cria¢do de sua obra: sabi, wabi, aware e yugen.

Quando a disposi¢do do momento é de soliddo e siléncio, chama-se sabi. Quando o
artista se sente deprimido ou triste e, neste peculiar vazio de sentimento, tem um
vislumbre de qualquer coisa perfeitamente vulgar e despretensiosa no seu incrivel
“tal-qual (ismo)”, a disposi¢do chama-se wabi. Quando o momento evoca uma
tristeza mais intensa e nostalgica, associada ao outono e ao desvanecer do mundo, ¢
chamada aware. E quando a visdo é a percepgdo subita de algo misterioso e

' WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenga, s/d, p. 221
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estranho, sugerindo um desconhecido que nunca se podera descobrir, a disposi¢do
44
chama-se yugen.

Nio caberia aqui uma andlise extensa que revelaria toda a complexidade
da poética haiku, mas vamos tentar esbogar os tragos principais.

Como caracteristica geral, os poemas constroem uma cena, ou evento, e
retém o leitor em suas palavras: somos envolvidos entdo nas redes imaginarias
do pensamento. Em um dado instante, uma intervengdo quebra esta cadeia do
pensamento e nossa atencdo € atraida para um fluir, entre um pensamento e
outro, e percebemos entdo o proprio movimento do mundo. E na frase final que
descobrimos — e que o autor nos da — o sentido de todo o poema.

As rela¢des da poética Zen com A HORA E VEZ DE AUGUSTO
MATRAGA séo visiveis em alguns trechos da obra, que vamos destacar. Rosa
elabora haikus mais longos, em que predomina a linguagem narrativa. Ou seja,
a linguagem narrativa incorpora a poesia de modo a termos uma terceira
formacgdo da narragdo ficcional. E, mais especificamente, vamos identificar a
constru¢do do haiku no fecho que da o sentido final a todo o poema; e através do
olhar do observador que transforma o que vé em uma interagdo interior/exterior.

Em duas passagens procuramos evidenciar essa confusdo. Em Guimaraes Rosa:

“ WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenca, s/d, p. 217



47

E viu voar, do mulungu, vermelho. um tié-piranga, ainda mais vermelho — e o tié-
piranga pousou num ramo do barbatimio sem flores, ¢ Nhoé Augusto sentiu que o
barbatimio todo se alegrava, porque tinha agora um ramo que era de mulungu.(p
402)

E Moritake:
Uma flor caida
A voltar ao ramo?

Era uma borboleta.*’

Esta conjungdo com a natureza, que marca o texto de Guimardes Rosa,
ndo deve ser interpretada em seu sentido mais imediato e convencional, mas no
sentido em que lhe da Antonio Candido: “refugindo a qualquer naturalismo e
levando, ndo a solugdo, mas a suspensdo que marca a verdadeira obra de arte, e
permite a sua ressondncia na imaginagio e sensibilidade.” *°

Mas, ¢ na cena final que a natureza tem um de seus papéis mais
importantes. Enquanto o mundo desaba no confronto entre Nho Augusto e
Jodozinho Bem-Bem, o olhar do narrador distingue uma mosca a voar: “No
calor da sala, uma mosca esvoagou.”(p 409) Em um instante, o fundo se
transforma em figura. E a disputa entre uma e outra se dilui em um detalhe,

aparentemente minimo, que desconstréi os valores monumentais do embate

entre os guerreiros. De forma irreverente, o narrador aponta para um

* WATTS, Allan. O BUDISMO ZEN. Lisboa: Presenca, s/d, p. 225
* CANDIDO, Antonio. TESE E ANITESE. Sao Paulo: T. A. Queiroz, 2000, p. 123
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fragmento do mundo, insignificante, mas que faz com que o mundo exista

em sua multiplicidade e liberdade de formas.
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3. ATRAJETORIA: DA LITERATURA AO CINEMA

Anna Maria Balogh'’, em seu ensaio que coteja VIDAS SECAS, de
Graciliano Ramos, e a obra cinematografica homonima de Nelson Pereira dos
Santos, (1963), utiliza os termos conjungdes, disjungdes e transmutagbes para
estabelecer um quadro de relagdes entre as obras.

O processo de tradugdo do texto literario para o cinematografico ndo se
da de forma direta, mas entre sistemas que tém em sua constitui¢do elementos de
natureza diversa. Roman Jakobson propde uma terminologia especifica para

estas interagoes:

1. A tradugdo intralingual ou reformula¢do (rewording) consiste na interpretagdo
dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2. A tradugdo interlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na interpretagao
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3. A tradugdo intersemidtica ou fransmutagdo consiste na interpreta¢do dos signos
verbals por meio de sistemas de signos ndo-verbais.*®

E Balogh complementa

Este processo pressupde a passagem de um texto caracterizado por uma substédncia
da expressdao homogénea — a palavra para um texto no qual convivem substincias

‘7 BALOGH, Anna Maria. CONJUNCOES — DISJUNCOES — TRANSMUTACOES DA
LITERATURA AO CINEMA E A TV. Sdo Paulo: Annablume: ECA — USP, 1996.

* JAKOBSON, Roman. LINGUISTICA E COMUNICACAQ. Sao Paulo: Cultrix, 1969, p. 64
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da €xpressao heterogenea, tanto no que concerne ao visual quanto ao sonoro. !

Portanto, a transposicdo da obra literaria para o cinema, mesmo mantendo
entre ambos caracteristicas conjuntivas e disjuntivas, sempre sera uma
transmutagdo, ja que o resultado final serd o de obras autonomas, independentes
em suas caracteristicas fundamentais: os elementos que a constituem.

Esta transposi¢do do literario para o filmico foi elaborada, em 4 HORA E
VEZ DE AUGUSTO MATRAGA, pelo proprio diretor Roberto Santos, em dois
momentos: na confec¢do do roteiro cinematografico — como roteirista — e na
dire¢do da obra — como diretor. Embora a produgdo cinematografica seja sempre
um trabalho coletivo que envolve uma equipe de profissionais que atuam de
forma a interagir em todo o processo de realizacdo, Roberto Santos teve uma
visdo privilegiada da obra ao fazer este percurso, de dialogar com o texto
literario de Guimardes Rosa, de criar uma transposi¢do que se insere entre o
literario e o cinematografico — o roteiro — e fazer com que este roteiro se
materializasse através do aparato cinematografico. A participagdo de Roberto
Santos no processo de transmutagdo do conto ¢ integral e completa ja que a
autoria do roteiro lhe dd o dominio total da adaptacdo ou da transposi¢do

literaria. Em muitos filmes, estas etapas — roteiro e dire¢do — sdo feitas por

¥ BALOGH, Anna Maria. CONJUNCOES — DISJUNCOES — TRANSMUTACOES DA
LITERATURA AO CINEMA E A TV. Sdo Paulo: Annablume: ECA — USP, 1996, p. 37



profissionais diferentes, o que incrementa o resultado coletivo final, mas diminui

a participacdo do diretor como criador.



4. O FILME AUGUSTO MATRAGA

A filmografia de Roberto Santos se inicia com O GRANDE MOMENTO
(1958), uma obra que, apesar das restri¢des, apresenta evidentes relagdes com o
neo-realismo italiano, como aponta Mariarosaria Fabris: “o filme de Roberto
Santos, embora tenha ecos dramaticos, ¢ uma comédia e na minha opinido, o
neo-realismo nao produziu comédias” mas conclui: “apesar de predominar o tom
de comédia, ele dialoga, e muito, com a obra de De Sica”, especialmente
Ladroes de Bicicleta, (Ladri di Biciclette, 1948). O que nos cabe, entretanto,
ressaltar aqui € o didlogo travado entre Roberto Santos e o neo-realismo italiano
que vai caracterizar, a principio, os seus primeiros filmes, incluindo-se ai — a
nosso ver — A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA (1965), seu segundo
filme. Este didlogo com o neo-realismo se travou também entre outros
autores/diretores, marcando a cinematografia de toda uma geragdo que formou
o Cinema Novo: Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Paulo César
Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Rui Guerra, Leon Hirszman, Anselmo
Duarte, Roberto Farias, (entre outros). Em depoimento a Alex Viany, Nelson

Pereira dos Santos diz:

...a grande influéncia que recebemos foi do Neo-realismo. A gente descobriu que
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podia fazer um cinema no Brasil sem estudios gigantescos, sem grandes capitais,
com equipamento leve. As historias saiam da propria realidade, enfim, todos
aqueles ensinamentos. E principalmente a idéia de transtormaqao social, que era o
mais importante e que o Cinema Novo herdou e fez.

E voltando a Mariarosaria Fabris:

Ao livrar-se dos cendrios artificiais do cinema dos anos 30 (1929-1942-43), o neo-
realismo redescobria a paisagem italiana e nela reintegrava o homem. As tematicas
que transformavam homem e paisagem em protagonistas se inspiravam diretamente
na realidade e na necessidade de registrar o presente: a guerra ¢ a luta de
Resisténcia antifacista, num primeiro momento, mas logo depois, também a

“questdo meridional”, a reforma agraria, a crise do desemprego nas areas urbanas. a
emigracdo, o abandono da infancia e da velhice, a condic¢do da mulher.*

Se aplicarmos esta definicdo do cinema neo-realista italiano a nossa
realidade, identificamos no filme de Roberto Santos 4 HORA E VEZ DE
AUGUSTO MATRAGA a questio universal > dos problemas humanos, a
redescoberta da paisagem e do homem brasileiros, tratados em primeiro plano.
Esta questdo encontra eco nas palavras de Giuseppe De Santis, citado por
Fabris: “o que caracteriza o neo-realismo ndo ¢ o modo de narrar, ndo € a

cdmara que passeia na rua ou a utiliza¢do de atores ndo profissionais; € o fato de

* VIANY, Alex. O PROCESSO DO CINEMA NOVO. Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999, p.
483

2 FABRIS, Mariarosaria. NELSON PEREIRA DOS SANTOS: Um Olhar Neo-Realista? Sio
Paulo: Edusp, 1994, p. 26

' Q universal a que fazemos referéncia aqui deve ser compreendido no sentido de ser
abrangente para a humanidade de forma relativa: o bem e o mal, tratados no conto e no filme sdo
matizados e transformam-se em experiéncias pessoais e particulares quando sdo trazidos a esfera dos

fendmenos humanos.
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colocar, clara, abertamente, os problemas de nossa época, de nosso pais.”*

Sob esta perspectiva, foi o que fez Roberto Santos ao plasmar as
caracteristicas regionais com o confronto das forgas que regem ndo so o sertdo,
mas a cultura brasileira, seus sistemas de poder e suas repercussoes sociais.

Estas questdes estavam em plena discussdo na época — logo depois do
golpe militar de 1964 que instaurou o sistema ditatorial no pais — quando a elite
intelectual brasileira, criadora dos bens culturais, estava diante de uma
encruzilhada: de um lado, o caminho da luta armada como reagdo a um poder
que se imp6s pelas armas e, de outro, o caminho da arte e do discurso politico
como agentes transformadores da sociedade. Essa dicotomia entre o discurso e a
acdo, esta representada na letra da musica Caminhando (Para ndo dizer que ndo
falei das flores) de Geraldo Vandré (1968), que se tornou um /ino contra a
ditadura ao questionar o imobilismo da nagdo — “quem sabe faz a hora, ndo
espera acontecer” — e faz duras criticas ao militarismo: “Nos quartéis lhes
ensinam uma antiga ligdo, de morrer pela patria e viver sem razdo”. Geraldo
Vandré é também o autor da trilha sonora de A HORA E VEZ DE AUGUSTO
MATRAGA, tendo utilizado esta poética revolucionaria nas letras que compos
para o filme, como veremos no capitulo seguinte.

Q historiador Marcelo Ridente contextualiza a revolugdo como uma

** FABRIS, Mariarosaria. NELSON PEREIRA DOS SANTOS: Um Olhar Neo-realista? Sio
Paulo: Edusp, 1994, p. 26



utopia cultural da época:

Na década de 60, a utopia que ganhava coragdes e mentes era a revolugdo (ndo a
democracia ou a cidadania, como seria anos depois), tanto que o proprio
movimento de 1964 designou-se como revolugdo. As propostas de revolugdo
politica, e também econdmica, cultural, pessoal. enfim, em todos os sentidos e com
os significados mais variados, marcaram profundamente o debate politico e
estético, especialmente entre 1964 ¢ 1968. Enquanto alguns inspiravam-se na
revolugdo cubana ou na chinesa, outros mantinham-se fiéis ao modelo soviético,
enquanto terceiros faziam a antropofagia do maio francés, do movimento kippie,
da contracultura, propondo uma transformagdo que passaria pela revolugdo dos
costumes. Rebeldia contra a ordem e revolugdo social por uma nova ordem,
mantinham dialogo tenso e criativo, interpenetrando-se em diferentes medidas na
pratica dos movimentos sociais, expressa nas manifestagdes artisticas e nos debates
estéticos...”™

Este clima revolucionario reverbera nos filmes do Cinema Novo,

especialmente em DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL, de Glauber Rocha

(1964), na fala da personagem Corisco: “Homem nessa terra sé tem validade

quando pega nas armas para mudar o destino”; e no confronto final entre

Antonio das Mortes e Corisco, ou seja, a luta armada como instrumento para a

solugdo do conflito em que se anulam o bem e o mal: “A terra € do homem, ndo

¢ de Deus nem do Diabo”.

Estas questdes ecoaram por toda a década de 60, e o cinema foi o seu

porta-voz: “O cinema estava na linha de frente da reflexdo sobre a realidade

brasileira, na busca de uma identidade nacional auténtica do cinema e do homem

p. 44

* RIDENTE, Marcelo. EM BUSCA DO POVO BRASILEIRO. Rio de Janeiro: Record, 2000,
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brasileiro, a procura de sua revolu¢do.”® O filme de Roberto Santos engrossa o
debate destas questdes ao enfocar o mundo do sertdo e os seus sistemas de
poder, que sdao os sistemas que dominavam ¢ ainda dominam o nosso pais. O
povo, assim, se desloca do fundo, do hackground narrativo, para o primeiro

plano. Como assinala Marcelo Ridente:

Falar do povo. pelo povo. dar a palavra ao proprio povo, as variantes e debates
eram muitos, mas o centro continuava sendo a busca das raizes do auténtico
homem do povo. cuja identidade nacional seria completada verdadeiramente no
tuturo. no processo da revolugdo brasileira. Essa busca nacional e popular marcou
os filmes dos anos 60, particularmente do Cinema Novo, cujos cineastas foram
mudando ao longo do tempo (por exemplo. deixando de lado o projeto da
revolugdo), mas sempre conservando algum aspecto de sua marca original: a
vinculagdo, de algum modo, ao povo. Y

Esta vincula¢do ao povo é uma das caracteristicas que marcaram os filmes
produzidos na época, principalmente os filmes do Cinema Novo, fazendo com
que A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA se inclua no contexto tematico
e estético cinemanovista. As diferengas se apresentam na visdo de cada autor,
que vai imprimir em seus discursos a representagdo de realidades diversas.
Roberto Santos veio da experiéncia com o cinema empresarial, dos estudios

como a Vera Cruz, Multifilmes e Kino, empresas paulistas que surgiram do

¢ RIDENTE, Marcelo. EM BUSCA DO POVO BRASILEIRO. Rio de Janeiro: Record, 2000,
p- 89

7 RIDENTE, Marcelo. EM BUSCA DO POVO BRASILEIRO. Rio de Janeiro: Record, 2000,
p. 102
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investimento de capital industrial no final da década de 40. Na época, nao
existiam filmes realizados fora das grandes empresas que detinham, ndo so o
capital, mas os recursos humanos e técnicos para realizd-los. O desejo da
maioria dos cineastas, entretanto, era fazer um cinema que ndo tivesse as
amarras do cinema empresarial, que sofria intervengdo em todos os niveis de sua
produgdo, desde o argumento até a distribui¢do final. Nelson Pereira dos Santos,
com RIO, 40 GRAUS (1955), conseguiu quebrar esta cadeia produzindo o
primeiro filme independente, puro.

Nas palavras de Roberto Santos, em depoimento a Maria Rita Galvio:

Falar em cinema independente ¢ falar em Rio Quarenta Graus. Porque foi o
primeiro filme daquela fase que teve na sua origem mais um componente
fundamental para a definicdo do que seja a independéncia na produgdo
cinematografica: o fato de se achar que vale a pena correr o risco de concretizar
uma Iidéia sem que a coisa esteja de algum modo assegurada, sem que haja
anteparos comerciais, industriais ou financeiros garantindo o filme. >

RIO, 40 GRAUS foi uma exce¢do. Um ato tnico na época, mas que serviu
para abrir novos caminhos e mostrar outras formas possiveis de criagdo e
produgdo em cinema. O que se seguiu foram filmes hibridos em que havia uma
conformacdo entre as idéias e o capital, mobilizados através de acordos entre os

agentes que compdem o processo de produgdo cinematografica: empresas,

* GALVAO, Maria Rita. BURGUESIA E CINEMA: O CASO VERA CRUZ. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1981, p. 213
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bancos, laboratdrios, artistas, técnicos e cineastas. Esta composicdo poderia
fazer com que um filme se configurasse como mais ou menos independente ou
empresarial. O aporte da experiéncia com o cinema independente veio de Nelson
Pereira dos Santos. que trabalhou como produtor em O GRANDE MOMENTO
(1957) e como produtor associado em A HORA E VEZ DE AUGUSTO
MATRAGA. Além disso, Nelson trouxe para Matraga o diretor de fotografia
Hélio Silva e o operador de camera Ronaldo Ribeiro, ambos de R/O, 40 GRAUS.
Os recursos financeiros para a realiza¢do do filme vieram do Banco Nacional de
Minas Gerais e da CAIC (Comissdo de Incentivo a Industria Cinematografica)

do Rio de Janeiro.

4.1. O NARRADOR MUSICAL

Antes mesmo das imagens do filme surgirem — em escurecimento (ou

fade), ouvimos a musica’ e os vocais de Geraldo Vandré e do Trio Maraya:

Vim aqui so pra dizer,
Ninguém ha de me calar.
se alguém tem que morrer,

que seja pra melhorar.

* A miusica de Vandré. que lembra um canto ou toada nordestina, foi editada no LP
GERALDO VANDRE, 5 ANOS DE CANCAO, com o titulo: REQUIEM PARA MATRAGA. Sio Paulo:
Discos RGE/ FERMATA, 1969.
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Como uma entidade metafisica, em sua instancia exegética — vinda de fora

— o narrador musical se apresenta e da a narrativa um outro sentido aquele que
as imagens nos mostram: Nho Augusto, no canto esquerdo do quadro, observa
solitario o mesmo desfiladeiro em que vai pular, seriamente ferido, algumas
cenas adiante. Neste contexto, o narrador musical ja insinua para o espectador a
morte de Nho Augusto. A letra — “fem que morrer” se sobrepde a figura que
sera identificada como a personagem principal. Estas questdes, mesmo sob uma
construgdo condicional (se alguém — gue seja) sdo enquadradas em um contexto
determinista, sob a acdo do destino. O que reforca o cardter onisciente e
impositivo de sua voz. E a voz sem lugar, indeterminada, como a voz de Deus %
O vocal solo enfatiza a soliddo e a condi¢do individual da personagem que esta
em constante conflito com o mundo. Nhé Augusto é um ser incompreendido,
deslocado de sua realidade, que vive uma vida dupla, ou seja, esta e ndo estd no
mundo. A musica, neste contexto, se configura como um oufro, uma instancia

paralela que acompanhard a personagem até o fim.

No final do filme, como o simbolo infinito () que marca o fim de

% Auerbach, em anélise do texto biblico que relata o sacrificio de Isaac, demonstra a sua
perplexidade ao tentar localizar as duas personagens que abrem o relato: Abrado e Deus: “Onde estdo
os dois interlocutores? Isto ndo ¢ dito. Mas o leitor sabe muito bem que normalmente ndo se acham no
mesmo lugar terreno, que um deles, Deus, deve vir de algum lugar, deve irromper de alguma altura ou
profundeza do terreno, para falar com Abrado. De onde vem ele, de onde se dirige a Abrado? Nada

disto ¢ dito.” AUERBACH, Erich. MIMESIS. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 5
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GRANDE SERTAO: VEREDAS. este trecho musical volta, indicando o sentido
transcendente da narrativa, em que a morte proporcionaria um recome¢o da
vida. Estas questdes revelam que as composi¢des de Vandré (como um co-
narrador), imprimiram novos sentidos a narrativa, em relagdes de sobreposicéo,
de imbricacdo e de distanciamento. Inima Simdes sintetiza estas relacdes das

musicas com o filme — como comentarios cantados:

Matraga é um filme de sensagdes e os comentarios cantados de Vandré contribuem
para isso, embora, as vezes surjam duavidas sobre a perfeita articulagdo com o
sentido da trama. Roberto contou uma vez em Jodo Pessoa, no { Semindrio
Paraibano sobre Cinema e Literatura, realizado em 1977, que a musica de Geraldo
Vandré ndo se ajustava ao desenho psicoldgico do anti-herdi Matraga, como
ocorria com os versos ‘se alguém tem que morrer que seja pra melhorar’. Penso que
ele foi surpreendido e nunca pesou em limitar a inventividade de Vandré, o
entusiasmo que o levava na alta madrugada frente ao prédio onde Roberto morava,
para cantar alguma composi¢do que tinha feito para a trilha.®’

Um exemplo destas relagdes surge quando o narrador musical revela o seu
mundo interior — sobrepondo-se ao mundo interior de Nho Augusto, numa

operacdo de interacdo e integracdo entre narrador e personagem:

“O que sou nunca escondi,
vantagem nunca contei,
muita luta ja perdi,

muita esperanga gastel.

8 SIMOES., Inima. ROBERTO SANTOS: a hora e vez de um cineasta. Sio Paulo: Estagdo
Liberdade, 1997, p. 85
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Até medo ja senti,
e ndo foi pouquinho ndo!”

Neste trecho, Nho Augusto cavalga ao encontro do Major Consilva para a
desforra. A justaposi¢do da composicdo musical a cena ndo pode deixar de
imbricar as duas instdncias narrativas: o narrador musical e a personagem
tornam-se, momentaneamente, um s0. E. assim, surgem novas rela¢des para o
Nho Augusto fanfarrdo e inconseqiiente que nos foi mostrado até agora: torna-se
mais humano em suas contradi¢des, ou seja, abre-se em sua impoténcia e
fragilidade, desmistificando-se a sua figura de valentdo. Esta revelagdo, no
entanto, € relativa, ja que passado o momento de conjuncdo, surgem as
contradi¢des entre o teor musical e a personagem. Nédo poderiamos ouvir de Nho
Augusto a frase “o que sou nunca escondi” com tanta convic¢do como € dita
pelo narrador musical. Ou seja, € aceitdvel vinda do narrador musical, que
acabamos de conhecer. Mas ndo é para Nho Augusto, que ja conhecemos e que
se caracteriza pela ambigiiidade e pela indefinicdo. Estes deslocamentos marcam
também a distancia entre as revelagdes do narrador musical e o universo que se
constroi, a cada instante, entre a personagem e seu meio. Assim, as interven¢des
musicais tém um outro tempo. Um tempo que se relativiza em relagdo ao tempo
empirico, marcado pelas horas e minutos. Assim, o narrador musical percorre a
trajetoria do céu a terra, e de uma visdo panoramica da histdria até as instancias

mais profundas da personagem, em instantes.
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Nesta outra passagem, o narrador musical intervém. revelando por

sobreposi¢do a convicgdo cristd da personagem:

“Pra fazer bem pro meu irmdo,

ndo vejo ano, dia e més.

vou com Jesus no coragdo,

pra minha hora e minha vez. "

Este trecho, que acompanha a luta final entre Jodozinho Bem-Bem e Nho
Augusto, impde a personagem uma certeza metafisica que se coloca além de sua
postura pendular, que oscila entre a religido e a vinganca, além de carrega-la de
um carater messianico — um enviado de Deus com o objetivo de converter os
infiéis. Esta disjun¢do fica mais evidente se a relacionarmos a0 momento em
que € desencadeada: a indignagdo e a reagdo a luta, quando Jodozinho Bem-Bem
consegue cortar a camisa de Nhé Augusto. Roberto Santos escreve no Roteiro
de A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA: “O rasgo evidencia,
nitidamente, a marca de ferro impressa no peito de Nho Augusto. Seu rosto

. ;oge 2
esbrazeia de ddio e vergonha...”

Esta sobreposi¢do de sentidos revela o carater
interpretativo da musica de Vandré, ou seja, permeia a narrativa e interage com

ela. Mas também coloca em evidéncia sua autonomia: a narrativa parece fluir

2 SANTOS, Roberto. ROTEIRO DE A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA. Copia

cedida por Marilia Santos, p. 108
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independentemente da musica, revelando a transitoriedade e ao mesmo tempo a
interatividade do narrador musical.

Além disso, o contraponto musical vai destacar a concepgdo realista do
filme, como veremos adiante, ja que nas cenas em que ndo ha musica,
predominam os sons ambientais: 0 vento, os passaros e os ruidos naturais.

As intervengdes musicais vdo também intensificar os dominios
emocionais que prevalecem nas cenas: a sedugdo e a traicdo de Diondra; o
orgulho ferido e a revolta de Nho Augusto; a atrocidade da morte de Quim; a
dor e o sofrimento de Nho Augusto e a sua ressurrei¢do, entre outros. Numa das
cenas mais belas do filme, que mostra o renascimento de Nhoé Augusto, o
montador Silvio Renoldi criou um curto cl/ipe musical, sincronizando os acordes
de violdo (e coro) com as imagens de uma candeia; Nho Augusto deitado, inerte;
€ o v6o dos paturis no céu. Assim, a luz do lampido (a morte, o sofrimento, o
interior) da lugar a luz do sol (o exterior, o céu, o voo livre dos passaros, a vida).
Além disso, a revoada de paturis que vinha da direita para a esquerda, muda de
direcdo, representando visualmente a reviravolta da situagdo da personagem.
Mie Quitéria explica o acontecimento ao padre: “Foi Deus que ajudou, padre. O

facdo ja estava encostado na garganta, pronto pra talhar!”
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4.2. 0 REALISMO® DO MUNDO DO SERTAO

Roberto Santos construiu um discurso realista em A HORA E VEZ DE
AUGUSTO MATRAGA que se revela através de uma multiplicidade de agdes. A
primeira é a auséncia da musica em grande parte do filme. Nestes momentos
ndo-musicais as personagens estdo mergulthadas em um universo sonoro natural,
em que predominam os sons do ambiente. Esta crueza narrativa se opde a
grandilogiiéncia, as tonalidades emocionais e ao colorido das intervengdes
musicais. Assim, por oposi¢do, a falta da musica se torna perceptivel, e faz com
que — nestes momentos — também nos sintamos no mesmo ambiente, ja que,
como espectadores, também vivemos basicamente em um mundo ndo-musical.
Esta identificacdo é também uma constatagdo da impressdo de realidade do
mundo em que vivem as personagens.

A presenga da voz de Deus, como vimos no capitulo anterior, cria uma
cisdo narrativa entre o mundo de onde vem a voz, divino, metafisico, superior, e
o mundo de onde ndo vem a voz, terreno, inferior, dos seres de carne e 0sso. Na
auséncia desta voz prolifera o realismo: sdo as situa¢des em que a personagem,

assim como as pessoas na vida cotidiana, se véem sos diante do mundo.

63 . g . . -
O termo realismo utilizado neste trabalho dever ser entendido como a intencdo de se
construir uma impressdo de realidade que corresponda aos mundos que conhecemos ou imaginamos
como tais. O mundo do sertdo serd realista no filme de Roberto Santos se for consensual em seu

envolvimento com o espectador.
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A fotogratia do filme € outro fator que contribui para este realismo. Hélio
Silva trouxe para o filme um tom natural: como a maioria das filmagens foi feita
em ambientes exteriores, ficam submetidas as condi¢des da luz predominante no
momento da filmagem. Assim, muitas vezes notamos que ha uma
descontinuidade na iluminacdo entre dois planos contiguos, levando a impresséo
de imprevisibilidade, de uma dinamica que se aproxima de nossa experiéncia
com as intempéries da natureza; ou seja, reproduz-se cinematograficamente uma
caracteristica do mundo empirico em sua inconstancia e transitoriedade.

Além disso, esta aparente incorre¢do da continuidade fotografica, revela-
se uma estratégia estética que, fazendo coro com os filmes do Cinema Novo, se
constitui em um ato de irreveréncia frente a hegemonia dos codigos do cinema
classico, em que impera a perfeicdo do acabamento, principalmente devido as
filmagens em estudio, onde existe controle total da iluminagdo e do meio
ambiente. Esta descontinuidade se revela um instrumento de desconstrugdo, de
fragmentacdo dos espagos narrativos que faz surgir uma pluralidade de sentidos
que, além de se aproximar da dindmica do mundo cotidiano, constitui um ato
politico. Esta questdo estd delineada no corpo tedrico do Cinema Novo; na
famosa frase de Glauber Rocha, “ uma cAmera na mdo e uma idéia na cabeca”. E
uma frase que aponta para a autonomia da produgdo, a desvincula¢do do cinema
aos grandes capitais, a irreveréncia aos codigos estéticos em vigor, enfim, a

liberdade em contraposi¢do ao cinema servil dos estudios.
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Portanto, encontramos em A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA
uma espontaneidade — e liberdade — que muitas vezes nos surpreende: na cena
final, quando Jodozinho Bem-Bem estda em frente a igreja e percebe a
aproximac¢do de Nho Augusto no burro, temos duas ambienta¢des conflitantes: a
seqiiéncia de Jodozinho Bem-Bem mostra a igreja sob um céu nublado e escuro,
enquanto que Nho Augusto se aproxima em um céu aberto. As relagdes entre um
e outro, entre 0 bem e o mal, entre o peso do dever a cumprir e a leveza de um
caminhar livre, perambulando pelo mundo, invadem a nossa mente.

O realismo também € construido através da linearidade cronologica da
histéria. Desde o inicio do filme, acompanhamos a trajetoria de Nhé Augusto de
forma direta, sem outros segmentos narrativos que poderiam se interpor ao
transcurso da agdo, como flash-back, sonho, imaginagdo, delirio. A elipse é
constante, mas curta, ndo configurando transposi¢des longas de tempo. Em
algumas situagdes foram criados efeitos para destacar estas passagens de tempo:
1. no inicio do filme, a mesma cena da igreja € filmada em seqiiéncia do dia a
noite; 2. durante a lenta ressurreicdo de Nhé Augusto ha um zoom-in que
avanga para um orificio claro no cendrio, que aparece como uma luz no fim do
tanel. Mas a curta duragdo destas elipses evidencia que a aparéncia fisica de

Nhé Augusto muda muito pouco em fungdo do tempo.
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A auséncia de efeitos especiais ** em quase toda a extensdo do filme — em
contraposicdo ao corte simples entre planos ou corte seco — acentua esta
condi¢do de percep¢do direta do mundo. A montagem foi outro instrumento
essencial para criar este efeito de realidade: a justaposi¢do dos blocos narrativos
em sequéncia cronoldgica. Os eventos narrativos que implicam em
simultaneidade, foram ordenados paralelamente, ndo se perdendo nunca o fio
condutor da historia. E o caso da chegada de Jodo Lomba ao vilarejo de
Tombador; e também do bando de jagungos — que ndo identificamos ainda como
sendo o bando de Jodozinho Bem-Bem — que se aproximam em plano aberto, de
longe. Esta economia ou parciménia na utilizacdo do arsenal de efeitos
cinematograficos acentua o fom despojado que Roberto Santos imprimiu ao
filme, como veremos adiante, fazendo com que se aproxime do sentido de

verdade do neo-realismo italiano, como nos revela Roberto Rossellini:

A dramatizagdo, a procura de efeitos, afasta da verdade. Ora bem, se nos
mantivermos proximos da verdade, ¢ dificil procurar efeitos. Se queremos fazer
alguma coisa o mais util possivel devemos eliminar toda a falsificagdo e tentar
livrarmo-nos das tenta¢des de falsificar a realidade. 65

¢ Camera lenta, camera rapida, fusdo, sobreposi¢do de imagens, cortina, desfocamento,
varia¢des de contraste, filtros fotograficos, entre outros.

% ROSSELLINI, Roberto em declaragdes recolhidas por Francisco Llinds e Miguel Marias,
Madrid, janeiro de 1970, in NUESTRO CINE, n° 95, margo de 1970 — citado em AMENGUAL,
Barthelemy e outros. CINEMA, ARTE E IDEOLOGIA, Porto: Afrontamento, 1975, p. 93
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4.3. 0 BALANCO DO PENDULO

Permeiam o filme de Roberto Santos dois movimentos principais que se
apresentam em dois eixos: o eixo horizontal que percorre a tela lateralmente, da
esquerda para a direita ou da direita para a esquerda («+=), € 0 eixo transversal,
que percorre a tela no sentido da profundidade ( ] ). Estes dois eixos vdo criar
uma estética visual e ideoldgica — o bem e o mal, a fraqueza e a forca, o
conhecido e o desconhecido — a partir do posicionamento espacial, dentro do
campo cinematografico. Uma primeira sistematizacdo entre a esquerda e a
direita € a que representa a oposicdo entre fragueza e for¢a. Durante o ataque do
bando de Jodozinho Bem-Bem a igreja, Roberto Santos dividiu a tela: o padre, a
familia do velho e a igreja sempre se posicionam do lado esquerdo: o padre
enfrenta Jodozinho Bem-Bem empunhando a cruz (—) enquanto que Bem-Bem
vem ao seu encontro, ao contrario, pela direita («— ).

Esta construcdo, em explicito conflito visual, (— «) se mantém até o
final, quando Nho Augusto passa para o lado do velho. Até este momento, o

~ N ~ 66 r e
confronto ainda ndo se deflagrou ™. Mas, de acordo com as estratégias da

% O sentido que procuramos dar a palavra confronto é a do conflito que resulta em uma
reacdo social. Até o momento da reagdo de Nho Augusto, o bando de Jodozinho Bem-Bem
empreendeu a invasdo da igreja, ndo configurando um confronto em si, mas uma violagdo. O entrevero
de Jodozinho com o padre também ndo resultou em confronto: o padre, resignado, deixa Bem-Bem

arrasta-lo para fora da igreja.
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montagem cinematogréfica de Eisenstein *’, o confronto entre os opositores vai
se delineando na mente do espectador, ou seja, vai sendo criado em um espago
virtual onde estes movimentos de oposi¢do ja deflagraram o choque.

Assim, a fraqueza que estd a esquerda da tela ganha for¢a com a unido de
Nho Augusto, mas so vai se equiparar a forca de Bem-Bem depois da morte de
todos os jaguncos. E a prova final para que Nho Augusto atinja o mesmo grau de
valentia de Bem-Bem. A partir deste momento os dois se enfrentam de igual
para igual. A estratégia visual de Roberto Santos privilegia os movimentos de
oposigdo lateral («») para o duelo entre os dois adversarios principais. O duelo
entre Nh6é Augusto e o bando é mostrado principalmente através do eixo
transversal ( | ), em profundidade. A igualdade de condicles entre os dois
adversarios evolui para a confusdo — entre a forga e a fraqueza, o bem e o mal e
Deus e o diabo — trocando-se estas oposi¢des quando eles mudam de lado, em
giros que desorientam a identificagdo entre um e outro e entre uma coisa e outra.

Outra relagdo com os movimentos laterais € o que revela a desorienta¢do
de Nho Augusto, a sua ambigiiidade. De um lado o passado, a memoria, a
vinganca; de outro a resignacdo e a submissdo a religido. Durante o cortejo em

que acompanham um enterro, Nh6 Augusto desabafa com Mae Quitéria; a

7 . . : . . s s

6 Serguei Eisenstein (1898 — 1948), cineasta russo, que com outros cineastas soviéticos
criaram um corpus tedrico privilegiando a montagem cinematografica. Ao justapor dois planos em
oposi¢do de movimento, de luz, de volume, cria-se na mente do expectador um terceiro plano que

resulta na somatéria virtual de ambos.
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camera acompanha o movimento em travelling lateral a esquerda («— ): “ - A
senhora ja pensou o que devem estar falando de mim 14 na minha terra? Quanto
achincalhe, quanta maldade?” Segue-se o relato de suas proezas, de seus
desmandos e brigas, terminando com o desejo de voltar para uma vinganga:
“...a0 menos para honrar o Quim eu tinha ordem de fazer alguma vantagem.”
Mas se arrepende: “Eu sei que isso ndo € coisa pra mim... Desgracado € o que
sou, mde Quitéria”. Neste momento a camera inverte o seu eixo e o travelling
passa a acompanha-los no sentido inverso (—): “Se aquieta, filho: debaixo do
angu tem molho e detrds do morro tem morro. Cada um tem sua vez, a sua hora,
e a hora e a vez de Nho Augusto ha de chegar!” E Nho Augsto: “E, deve ser... ha
de chegar...”

Em outra situagdo, logo apds o jantar oferecido a Bem-Bem, os jagungos
estdo entoando e assoviando a CANTIGA BRAVA. ®® Nhé Augusto procura o seu
quarto, como um refugio onde possa estancar o processo de sedugdo com Bem-
Bem. Ajoelha-se a direita e reza (—), mas os sons vindos de fora invadem o
quarto. Levanta e fecha a janela que estd a sua esquerda («). Mesmo assim, a
cantiga continua, agora ndo vinda de fora, mas assobiada por Nho Augusto que

avanca em direcdo a camera, feliz em se deixar seduzir pelo mundo dos

% CANTIGA BRAVA: “O terreiro Id de casa, ndo se varre com vassoura: varre com ponta de

sabre, bala de metralhadora... A roupa la de casa. ndo se lava com sabdo: lava com ponta de sabre e

’

com bala de canhdo...’
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jaguncos.
Entretanto, este processo de sedugdo se constrdt a partir da cena anterior,
o jantar. A disposi¢do dos jagungos no terreno ¢ circular: um grande arco ( N )
onde Nhé Augusto transita, servindo bebida e comida. Atuando no eixo da
profundidade ( { ), a cadmera cria uma série de relagdes de aproximagdo com o
bando que também se torna um processo de aproximagdo com o espectador em
uma sobreposi¢do, ou identificagdo, com a personagem de Nho Augusto.
Assim, os movimentos fisicos das personagens sdo trocados pelos movimentos
oticos — e virtuais — de cmera, principalmente zoom-in.*’ O primeiro zoom-in
mostra Jodozinho Bem-Bem que sorri, mas ainda se mostra desconfiado de Nho
Augusto. O segundo, Juruminho, que se mostrou o favorito de Nho Augusto e
desempenha um papel duplo, vai ser o motivo da vingan¢a de Bem-Bem; e ser
lembrado por Nhé Augusto quando chega a cena da batalha na igreja. Outra
série de aproximagdes da camera (zoom-in) vai contribuir, também, para criar
um grande suspense antes do tiro com a winchester. Numa seqiiéncia de quatro

movimentos em zoom-in: 1. lateral, mostrando o bando e fechando em

% Inima Simdes, em 4 HORA E VEZ DE UM CINEASTA, revela que Matraga foi um dos
primeiros filmes brasileiros a utilizar o zoom: “Hélio (Silva, fotégrafo) pilotava uma Cameflex zero
quilometro, trazida de Paris por Luis Carlos Barreto, e imediatamente batizada de Jacqueline € com
direito a flores todos os dias.” (p. 81) O zoom € em nosso entender um recurso virtual porque nio
empreende um deslocamento fisico; ou seja, através de uma peripécia tecnoldgica nos coloca frente-a-

frente com uma estrela distante ou com uma bactéria microscopica.
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Jodozinho Bem-Bem; 2. partindo de Juruminho e mostrando o outro lado dos
jagungos sentados; 3. lateral de Nho Augusto que faz pontaria; e 4. o galho
sendo partido pelo tiro — em zoom-out — concluindo visualmente a sequéncia. No
entanto, s6 o plano rapido de Mae Quitéria (observando atentamente), inserido
entre os planos 2 e 3, € fixo, mostrando o outro lado da moeda, ou seja, que
simultaneamente ao processo de seducdo — entre Nho Augusto e o bando —
persiste a ancoragem na religido — alentada pela personagem. Esta dualidade
persiste até o final do filme, no movimento aleatorio de Nho Augusto no
burrinho. Uma mistura de sedu¢do — que o faz langar-se ao mundo e encontrar-
se com Jodozinho Bem-Bem — e submissdo aos designios da religido que védo

revelar a sua hora e vez.

4.4. O JULGAMENTO DA RELIGIAO

O papel da Igreja, do padre, de Deus e. por extensdo, da religido catdlica
se coloca em outra instancia: Roberto Santos destitui de poder cada um deles.
Retira da casa de Deus o seu poder ao mostra-la invadida pelo inimigo e
transformada em uma arena de guerra. O padre ¢ tripudiado e ironizado por
Jodozinho Bem-Bem que o expulsa da igreja como um fantoche. O que poderia
restar do poder da religido é esvaziado pela subversdo e debilitagdo de suas

representaces. Na cena final, o padre ajoelha-se perante o altar, num gesto de
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reveréncia, mas ¢ a perplexidade e a indigna¢do que o assaltam. Assim, 0 que
aparentemente seria uma referéncia a um poder de media¢do na batalha entre
Nho Augusto e Jodozinho Bem-Bem, se transforma em um crivo profundo. Uma
critica ao catolicismo, a Igreja Catolica, aos tentaculos impotentes de um poder
que se constitui € a0 mesmo tempo se anula frente aos problemas cruciais de
nossa realidade social.

Roberto Santos ndo parte para esta critica no ultimo momento, mas a
constréi aos poucos, durante toda a narrativa. Em primeiro lugar, tornando a
personagem de Jodozinho Bem-Bem mais cristd: evitando que se confunda com
um enviado do demonio, o que tornaria o embate final uma disputa entre Deus e
o diabo. Em duas ocasides Roberto Santos déd a personagem este toque de
religiosidade: na cena do jantar oferecido por Nhd Augusto, em que Jodozinho
Bem-Bem reza, seguido por todos os jagun¢os, e no encontro com o padre — que
empreende a defesa da igreja e da familia do velho e ordena que beije a cruz.
Embora o seu comportamento esteja sempre carregado de ironia e irreveréncia,
ndo pode ser confundido com um anticristo, ou um ser que tem como meta
destruir a Igreja e suas instituigdes. Mas elas se colocaram em seu caminho, nas
palavras de Bem-Bem: “Achava melhor mandar esse povinho sair, padre.
Melhor pra todos... ou ndo?” A utilizagdo da langa da igreja por Nh6 Augusto,
sugere algumas questdes ambiguas: a critica a religido pela subversdo de seus

instrumentos, como vimos anteriormente, se antagoniza com o dom da langa, ou
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seja, a lanca daria um poder especial a um ser comum, ou o contrario, poderia se
tornar poderosa nas maos de um ser que foi escolhido por Deus. E no contexto
da propria religiosidade cristd que encontramos a figura de Sdo Jorge. que
utiliza uma grande langa para aniquilar o inimigo, o dragdo da maldade.

Mas estas relagdes imagéticas ficam na formulacdo, na sugestdo de
formas que se desintegram quando descobrimos que o confronto, entretanto, se
da no plano terreno, entre seres humanos comuns destituidos de qualquer poder
especial. E assim, o espetacular da lugar ao corriqueiro: as forcas do bem e do
mal se deslocam e deixam os seres humanos livres para resolverem as suas
picuinhas pessoais. S30 os gestos, os gritos e as gargalhadas das personagens
gue preenchem a cena.

Os dois planos finais desta seqiiéncia revelam a amplitude da critica de
Roberto Santos: 1. Nho Augusto d4 um ultimo grito e morre nos bragos do padre
— a cadmera se al¢a a um plano superior, de cima, mostrando as duas personagens
em escala reduzida, diminuidas em sua pequenez. E, 2. O padre entra na igreja e
se aproxima do altar, ajoelha-se, em atitude de reveréncia — a camera se
posiciona no altar, onde existe a cruz com Jesus. Sdo dois planos que se
destacam da tessitura cinematografica de AUGUSTO MATRAGA: o filme se
constroi através de um olhar Aumano, em que a angulagdo e o posicionamento
da cdmera se encontram na altura de um ser humano. Estes dois planos se

justificam e se contextualizam na critica a religido de Roberto Santos, que
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conclut o seu discurso questionando as representacdes maximas da Igreja
catdlica: Deus e Jesus. Assim, o julgamento da religido tem o objetivo de
atingir, ndo so a religido, mas — por uma conjung¢do subjetiva” — o espectador

que nestes dois planos também € o receptor desta critica.

™ S@o planos de camera subjetivos, ou seja, nbs como espectadores experimentamos o ponto

de vista — e o0 olhar — de Deus e de Jesus.
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5.0 COTEJO: CONJUNCOES E DISJUNCOES

O cotejo das obras serd norteado pela analise das conjung¢des e disjung¢des,
aproximacdes e afastamentos, similaridades e diferencas. As conjungdes e
disjun¢des sao entendidas como relativas — sempre se encontram em um espago
virtual e matizado; um lugar privilegiado de onde podemos observar as obras em
seu processo de reformulacdo que revela a intertextualidade e a transmutacdo
entre os dois universos: o literario e filmico.

Roberto Santos adota para a sua constru¢do cinematografica a mesma
estrutura do conto, ou seja, Augusto Matraga em trés momentos. 1. Inicial: em
que o seu mundo esta desabando; 2. Intermediario: uma retirada forcada de cena
para uma recomposicdo e 3. Final: quando encontra sua hora e vez. Esta
reproducdo da estrutura narrativa vai determinar uma das maiores conjungdes
entre as duas obras. Ana Maria Balogh, depois de ter pesquisado as adaptacdes
de dezenas de obras, aponta em A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA a
condi¢do que mantém — entre o literdrio e o cinematografico — o elemento

central da seqii€ncia narrativa:

A Hora e a Vez de Augusto Matraga é um filme exemplar neste sentido. Tanto o
conto quanto o filme apresentam em seqiiéncia o processo de degradacdo de
Matraga, seguido do de melhoria de Matraga e uma terceira seqiiéncia com a
sintese das anteriores (antitese-tese). !

" BALOGH, Anna Maria. CONJUNCOES - DISJUNCOES — TRANSMUTACOES DA
LITERATURA AO CINEMA E A TV. Sio Paulo: Annablume: ECA — USP, 1996, p. 54
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Visto sob esta perspectiva, 4 HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA ¢
um objeto duplo, existente sob dupla forma e dupla linguagem. Existe entre as
obras um elo em comum. E quando se identificam histérias semelhantes,
cenarios e personagens recorrentes, que fazem o transito do literario ao
cinematografico e vice-versa, sem nunca poder abandona-los. E a forma-prisdo

de Silviano Santiago que os une definitivamente:

Podemos dizer (...) que a segunda obra, a tradugdo. ganha significancia autdbnoma
precisamente das suas inevitdveis e necessarias divergéncias da obra original. A
autonomia total € com certeza impossivel; o texto literario funciona
inevitavelmente como uma “forma-prisdo” " '

Entre as convergéncias que aproximam as obras, o fexto literdrio € fator
preponderante. A utilizagdo do texto — muitas vezes de forma integral —
transforma os dialogos literarios em fala viva no filme. O texto rosiano ganha
uma corporalidade propria na voz dos atores que estdo atuando. Esta
transposi¢do € residual, fica na mente, principalmente para quem conheceu a
obra de Guimardes Rosa antes de assistir ao filme. Ou seja, o fato notavel € que
o texto ganha vida ao ser oralizado no contexto da linguagem cinematografica.

Além dos didlogos e mondlogos, o conto foi utilizado como matéria-prima para

”? SANTIAGO, Silviano, citado por JOHNSON, Randal. LITERATURA E CINEMA -

MACUNAIMA: do modernismo na literatura ao cinema novo. Sio Paulo: T.A. Queiroz, 1982, p. 10
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a construgcdo de cenas completas do filme. Estas cenas se originam tanto do
dialogo das personagens como do narrador. E o caso do conselho do padre a
Nhé Augusto: “Modere esse mau génio: faca de conta que ele € um poldro
bravo, e que vocé € mais mandante do que ele...” (p 380) Roberto Santos
transforma estas palavras na cena do burro: Nho Augusto, depois de muitas
tentativas e tombos, consegue domar um jegue chucro que acabara de encontrar,
perdido no sertdo (é o mesmo burrinho que o levara em peregrinacdo até a cena
final). Outro exemplo € dado pela cena familiar entre Nho Augusto, Dionora e
Mimita. O cotidiano das relagdes problematicas entre as personagens € narrado
em flashback no conto, enquanto que no filme temos acesso a uma cena em
tempo real. Em outra ocasido, se da o contrario: Roberto Santos suprime a cena
da viagem a fazenda, quando Diondra e Mimita se bandeiam para o lado de seu
Ovidio; mas a mantém no relato de Quim Recadeiro a Nhé Augusto.

Esta dindmica intercambidvel dos elementos entre o conto e o filme cria
uma intertextualidade que revela a extensdo do didlogo travado entre os dois
codigos, o cinematografico e o literario. A partir desta constatagdo, ndo podemos
mais distinguir um e outro, em sua totalidade, ja que perderam os seus
contornos, criando um espago de intersec¢do em que existe a fusdo de ambos.
Esta fusdo revela que no processo de adaptagdo de Roberto Santos os
mecanismos de seducdo preponderaram nas relagdes que resultaram no

engenhoso aproveitamento do texto de Rosa. Seduzido pelo conto, Roberto
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Santos é convidado a trilhar os seus caminhos. Como vimos na analise do conto,
em que Nhé Augusto é seduzido por Jodozinho Bem-Bem, o mecanismo de
sedu¢do extrapola o conto, reverbera no cineasta e atinge o espectador.

Outro elemento de transito entre as obras, que vai reforgar esta simbiose
entre o conto e o filme, € identificado na personagem principal, Nho Augusto. O
ator Leonardo Villar encarna a personagem de forma definitiva e arrebatadora.
O ator se desmembra na representacdo de um personagem multiplo, que
expressa 0os dominios emocionais mais contraditorios e conflitantes. A forca da
representacdo de Leonardo Villar” vai se apoderar da personagem de tal forma
que, quando voltamos ao conto, persiste, simultaneamente a leitura, a sua figura.
Esta constatacdo € prerrogativa de um observador privilegiado: que ¢ leitor
{conto) e também espectador (filme), criando uma visdo em perspectiva que
fecha o circuito de interagdo entre as obras, produzindo uma outra obra que € a
conjun¢do virtual de ambas. E assim acontece com as outras personagens do
filme: atores que encarnam as personagens e passam a existir virtualmente na
leitura do texto literario. O contrario também acontece, quando criamos para a
personagem literaria uma figuragdo que ndo se torna compativel com o ator do
filme. Mas o que importa destacar é que esta questdo desencadeia conjuncdes e

disjungdes entre as obras. E o caso do tipo fisico de Nhé Augusto. No conto, a

" E claro que se trata de um trabalho coletivo que envolve uma equipe de artistas e técnicos

para atingir este resultado.
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personagem tem presumivelmente (no contexto do ambiente em que se origina)
a aparéncia de um habitante do sertdo, com tracos rudes e marcantes. O ator
Leonardo Villar € “um filho de colonos, ex-alfaiate do Bras e ex-figurinista do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).””" Esta escolha pode se fundamentar,
primeiramente, no fato de o ator ja ter interpretado a personagem de Zé do
Burro, no filme de Anselmo Duarte, O PAGADOR DE PROMESSAS.” No final
deste filme, Zé do Burro morre sobre a cruz, como um cristo crucificado. Esta
tipologia cristd prospera no filme de Roberto Santos e se consolida no final —
quando Nho Augusto ganha barba e cabelos compridos. Guimardes Rosa utiliza
a cristianiza¢do da personagem como potencialidade, um vir a ser, que permeia
o conto e faz balangar a personagem em seu movimento pendular entre a
jaguncagem e a religido. No filme ha tragcos da composi¢do de Nho Augusto que
o aproximam da figura de um guerrilheiro, empunhando as armas e guerreando
por um ideal. A figura de Che Guevara, o guerrilheiro sul-americano que atuou
em Cuba nas décadas de 50 e 60 contra a ditadura de Fulgéncio Batista, ndo esta
distante da figura de Augusto Matraga, tal como esta apresentada no filme. Esta

fusdo do cristianismo com a revolucdo se contextualiza na década de 60, j& que

7 Entrevista concedida ao O ESTADO DE SAO PAULO, Caderno 2, 13 de julho de 2000,
http://www35 estado.com.br/editorias/2000/07/13/cad320 .html

7 Filme dirigido por Anselmo Duarte, baseado na peca homonima de Dias Gomes.


http://www5.estado.com.br/editorias/2000/07/13/cad320.html
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o brago progressista da igreja catolica estava de mdos dadas com os movimentos
de esquerda contra a ditadura. Marcelo Ridente explica esta convergéncia entre
os movimentos de esquerda e o cristianismo, que trataram de santificar os
militantes da guerrilha armada: “O militarismo maoista, em busca de eliminar a
distincia e a diferenca entre trabalho intelectual e trabalho manual, remetia
involuntariamente ao cristianismo, ao despojamento franciscano, a comunhdo
com o povo de Deus.”"

Esta comunhdo esta representada no filme pelo narrador musical. A
intervencdo exegética das musicas de Geraldo Vandré, como vimos na andlise
do filme, é responsavel também pela diviniza¢do da narragdo filmica. O narrador
literario € um inventor-contador de historias que se apresenta quebrando e
criando novas relacdes entre o universo narrativo e o leitor. No filme, o narrador
musical é um ser que se apresenta em sua corporalidade como uma voz, a voz de
Deus. A letra da musica “Pra fazer bem pro meu irmdo... (...) ...vou com Jesus
ro corag¢do...” que se sobrepde a cena da batalha final entre Nhd Augusto e
Jodozinho Bem-Bem, além de fazer pender a persdnagem para o lado da
religido, se insere na objetividade sem paréntesis de Maturana, ou seja, as
relagdes religiosas do conto que geravam davida e potencialidade, no filme

eventualmente se cristalizam. No entanto, é o desfecho da narrativa que recupera

S RIDENTE, Marcelo. EM BUSCA DO POVO BRASILEIRO. Rio de Janeiro: Record, 2000,
p. 215
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a tensdo que o conto privilegia.

O narrador musical vai também se apresentar como um oufro que mantém
com a personagem de Nho Augusto relagdes de aproximacdo e distanciamento.
Como uma instancia paralela, o narrador musical vai se destacar e também se
integrar a personagem, quando faz revelagdes de sua vida, de sua visdo de
mundo e de seu interior. Esta condi¢do marca uma duplicidade que se alinha
com a ambigiiidade da personagem literaria, como vimos na analise do conto: o
duplo ser.

Qutra conjuncdo conto-filme € representada pela orientacdo ambigua de
Nho Augusto. que pende entre a vinganga e a redencdo: Roberto Santos criou
uma série de movimentos pendulares em que a personagem oscila entre a
esquerda e a direita do quadro. Os sistemas de poder abordados no conto
também foram traduzidos em movimentos e polarizagdes espaciais no filme. O
embate final entre Nho Augusto e Jodozinho Bem-Bem — a danga literaria de
Guimardes Rosa — se transforma em um cambiar de posigdes no filme de
Roberto Santos.

A extrema conjuncdo de Nho Augusto com a natureza marca também as
duas obras: as referéncias ao haiku Zen vao se representar no filme, além da

. . . 77 , ..
paisagem das localidades mineiras ', pelos ruidos, o vento e, principalmente, os

O filme foi rodado nas cidades mineiras da regido de Diamantina, norte de Minas Gerais:

Medanha, Sopa, Guinda e Costa Sena.
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passaros. Em uma cena em estreito sincronismo com a natureza, Nho Augusto
desperta com o som dos passaros: o voo dos paturis em panordmica a esquerda
(+) se sincroniza (em sentido € em velocidade) com o movimento de Nho
Augusto levantando-se também a esquerda («+—). Os movimentos de oposi¢do —
que criaram um balé visual para as cenas de luta e para posicionar os sistemas de
poder, como vimos na analise do filme, sdo substituidos por cenas em que
predomina a continuidade de movimento. Outro exemplo de integracdo a
natureza € o didlogo com o capeta: durante uma chuva forte, Matraga esta
cortando lenha, revoltado: “- Querer tirar a alma da boca do demoénio, é a
mesma coisa que entrar em brejdo. Pra frente, pra tras, pros lados, ¢ cada vez

'”

mais dificil, atola sempre!” Maée Quitéria, ouvindo tudo, responde: “Se cuida
com a tentacdo que Deus castiga com mao mais forte!” Nho Augusto continua:
“Sei... Mas assim é que ¢ bom fazer peniténcia. Com o diabo ai perto e a gente
obrigando ele a se curvar, surrando ele de rijo! Ndo € capeta?” A resposta vem
com o ruido de um trovio.

Durante este didlogo. a cdmera se posiciona no plano das personagens;
quando Nho Augusto langa o desafio ao capeta, a cimera estd acima; portanto, a
resposta veio do plano superior — numa mistura de Deus, do diabo, e do trovéo
da natureza. Além destas cenas, inumeros haikus visuais sdo elaborados no

filme: sdo sequéncias que justapdem imagens da natureza e da personagem.

Como disjun¢do conto-filme, vamos apontar, em primeiro lugar, a
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subtracdo das multiddes. Em duas situacdes Roberto Santos minimiza os
movimentos do povo em relagdo ao texto literario: na cena inicial, em que o
letloeiro € “...bloqueado por uma multiddo encachagada de fim de festa.”(p 363)
e no final, quando “...o povo encheu a rua, a distancia, para ver.”(p 397) Uma
das razoes seria o carater de terra-de-ninguém que Santos impds a sua obra. As
imagens filmicas, despojadas da multiddo, acentuam o isolamento e a
desterritorializagdo das personagens. A subtracdo do povo — em relagdo ao conto
~ ndo faz com que o filme se distancie das problematicas populares, como
veremos a seguir (o contexto politico da produgdo cinematografica da década de
60). O povo esta representado no filme de Roberto Santos em duas instancias
narrativas: no background narrativo,‘ o povoado da vila no inicio do filme, os
pretos velhos, os moradores do vilarejo que corresponde a Tombador no conto, o
bando de Jodozinho Bem-Bem e a familia do preto velho; e, principalmente, na
composicdo das personagens de Nho Augusto e Jodozinho Bem-Bem. As duas
personagens estdo imbuidas de todo um repertério de modos, gestos, expressdes
e costumes do povo do sertdo. Jodozinho Bem-Bem, em certo momento do
jantar oferecido por Nhé Augusto, pede: “Se for coisa de pouco incomodo o que
eu queria era que o senhor mandasse aprontar pra mim uma jacuba quente, com
a rapadura bem preta e a farinha bem fina e com umas folhinhas de laranja da
terra no meio. Sera que pode?” O prato, uma iguaria especial da culinaria

regional, demonstra a integragdo de Jodozinho aos costumes locais. O gesto
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tipico, com as pontas dos dedos, exibe visualmente o grau de fineza da farinha.
Outros exemplos se disseminam pelo filme. construindo o status das
personagens como somens do povo.

Por outro lado, o esvaziamento da ac¢do popular no filme mostra o
isolamento, o esvaziamento dos instrumentos institucionais, que as leis do poder
constituido ndo podem alcangar. Assim, abre-se uma zona neutra, um lugar onde
as conseqtiéncias dos atos das personagens sdo submetidas a outros sistemas de
poder: longe das leis oficiais, surgem outras leis que as substituem e as
suplantam.

Este fato vai acentuar o cardter de despojamento que Roberto Santos
imprimiu a sua adaptagdo da obra de Guimardes Rosa. Um despojamento que
implica, também, na humaniza¢do da personagem, que € trazida ao plano
terreno, a0 mundo chdo das relagdes com o seu meio. O Augusto Matraga de
Guimardes Rosa tem poderes quase-sobrenaturais, como vimos na analise do
conto. Roberto Santos constr6i um Nho Augusto impotente e banalizado,
perdido no mundo, que tem com a realidade uma ligagdo cadtica e imprevisivel.
Descentrado e exposto ao acaso, sofre todo tipo de provagdes para poder
continuar a viver. Assim, a frase que anuncia a sua hora e vez, ou seja, a
intervencdo do destino ou dos designios divinos, ¢ também a frase que revela o
homem comum, o ser humano que em dado momento encontrard o seu fim, a

sua morte.
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As imagens de Roberto Santos acentuam esta caracteristica ao fundir a
personagem ao seu meio. Em Guimaraes Rosa a figura se distingue, estd sempre
bem iluminada, em destaque em seus movimentos e acdo; no filme, figura e
fundo se confundem, principalmente a partir da ressurreicdo. A fotografia em
preto e branco, que, na maioria das vezes utiliza uma luz difusa (em oposigdo a
luz dura que cria sombras mais pronunciadas e assim se torna mais dramatica) e
os figurinos surrados de Nho Augusto contribuem para caracterizar a
personagem como um produto ou extensdo de seu meio.

Roberto Santos também optou pela contextualizagdo da personagem em
uma realidade sdcio-econdmica extremamente modesta, principalmente se a
relacionarmos aos grandes fazendeiros que compdem o imagindrio da riqueza.
No filme. ter ou ndo um cavalo € fator determinante na distingdo entre ricos e
pobres. Mesmo sendo filho de fazendeiro, Nh6 Augusto usa trajes simples. A
casa em que mora € extremamente modesta. As caracteristicas que comporiam
um ser economicamente poderoso foram atenuadas. A realidade local reflete o
estado de miséria e pobreza em que vive a maior parte do povo brasileiro e se
transforma em revelagdo e dentncia nas lentes de Roberto Santos. A historia da
personagem de Nho Augusto se transforma, em muitos momentos, em pretexto
frente a franca devastacdo e miséria do background narrativo. E, assim,
observamos uma fun¢do que se alinha com as propostas do Cinema Novo, em

revelar para nds, espectadores das grandes cidades, a realidade do sertdo, a
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realidade brasileira. E a janela da miserabilidade que se escancara, como

podemos ver neste discurso de Glauber Rocha (EZTETYCA DA FOME, 1965):

De Aruanda a Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou, discursou,
analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra, personagens
comendo raizes, personagens roubando para comer, personagens matando para
comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias, descarnadas,
morando em casas sujas, feias, escuras: foi esta galeria de famintos que identificou
o Cinema Novo com o miserabilismo tdo condenado pelo Governo pela critica a
servico dos interesses antinacionais pelos produtores e pelo publico — este Gltimo
ndo suportando as imagens da prépria miséria. Este miserabilismo do Cinema Novo
opde-se a tendéncia do digestivo, preconizada pelo critico-mor da Guanabara,
Carlos Lacerda: filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em automdveis de
luxo: filmes alegres, comicos, rapidos, sem mensagens, de objetivos puramente
industriais.”

Este despojamento da personagem e de seu mundo também se evidencia
na luta final quando Nhé Augusto e o bando de Bem-Bem se enfrentam: é uma
batalha entre seres humanos valentes, mas em baixa voltagem, se comparada a
cena infernal e cadtica da batalha em Guimardes Rosa, como vimos no conto.
Nhé Augusto tem a ajuda da sorte (ao se desviar de um tiro de um dos
capangas), utiliza uma langa de igreja como arma e mantém uma luta demorada
e teatral com Bem-Bem. Uma luta que estd longe de acontecer entre dois

cavaleiros medievais — o que seria um desfecho possivel depois da tomada da

® ROCHA, Glauber. 4 REVOLUCAO DO CINEMA NOVO. Rio de Janeiro: Alhambra-

Embrafilme, 1981, p. 30
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igreja.” O que ocorre € um embate de gritos, expressdes e gestos que se tornam
mais relevantes do que os ataques propriamente bélicos de cada um. Tudo
converge para a construcdo de um embate teatral, em que o sentido de
improvisagdo e inadequacdo dos instrumentos se alia a coreografia de uma Juta
entre amigos que estdo momentaneamente de lados opostos. Assim, se evidencia
a desconstrucdo, a revelag¢do da grande simula¢do que é o cinema. E cruzamos,
neste momento, com o conto de Guimardes Rosa; com a ruptura narrativa que
desconstroi, que transcende o plano literario e leva o leitor (e, agora, também o
espectador cinematografico) a metalinguagem, a retlexdo. Assim, cada autor a
sua maneira, utiliza a impressdo de realidade gerada na literatura e no cinema
para supera-la. Como ressalta Suzi Sperber no final de sua obra: “Pudemos
concluir que Guimardes Rosa partiu de uma imita¢do do real para transcendé-
lo.”%

Esta irrealidade, que afasta as conseqiiéncias de suas agoes (o sangue, a
dor) é virtualizadora. E, a nosso ver, uma estratégia para uma feorizagdo das
a¢les, ou seja, para que Se propaguem como se propagam as idé€ias, soltas, e
virtualmente livres do mundo real. Guimardes Rosa termina o conto no

momento em que se da a morte de Augusto Matraga, ou seja, a morte da

" Igreja que ¢ conquistada como um castelo medieval, transformando-se uma carroga em
ariete e arrombando-se as suas portas, ou como um forte militar nos filmes do western americano.

80 SPERBER, Suzi. CA0S E COSMOS. Séo Paulo: Duas Cidades, 1976, p. 155
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personagem € a morte do conto, como se a vida da personagem estivesse
mantendo a narrativa. No filme. a morte das duas personagens ndo ¢ suficiente
para estancar a narrativa, que continua, mostrando que. se a vida supera as
desavencas tedricas ou praticas em que acreditamos, ¢ também pela vida que
lutamos até a morte. Esta contradi¢do, em primeiro lugar, se revela e cresce no
plano das idéias, na incorporagdo humana de seus dominios, como diz

Maturana:

...a confronta¢do de dois dominios ndo estd nos proprios dominios. A geometria
euclidiana e a geometria de Riemann ndo se encontram. A confronta¢do ndo estd
nas geometrias — estd no observador, no gedmetra, no pensador, no matematico.
Entdo, sdo as pessoas que se encontram com conversagcoes que querem ir em uma
ou em outra dire¢do. *'

A contradigdo se realiza nas personagens como observadores que se
posicionaram de lados opostos — sob os dominios do bem ou do mal, ou de um
amalgama de ambos. Em segundo lugar, surge a destrui¢cdo. quando ndo existe
um dominio de aceitacdo do outro. como vimos na andlise do conto. Podemos
acompanhar este processo que vai da contradi¢do a destrui¢do mutua nos
didlogos que precedem a luta entre Nhé Augusto e Jodozinho Bem-Bem, quando
de um lado submetem (o tom impositivo) e de outro seduzem (o tom

conciliador), como vimos no conto. No filme as personagens ganham gestos que

' MATURANA, Humberto. COGNIGCAO, CIENCIA E VIDA COTIDIANA. Belo Horizonte:

UFMG, 2001, p. 122
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amplificam estas posi¢des: Jodozinho Bem-Bem tira o chapéu, em um gesto
conctliador: “Se entregue, mano, que eu ndo quero lhe matar.”

Existe desde o inicio do didlogo a possibilidade de se gerar um dominio
de convivéncia diferente, que ndo é o dominio de nenhum dos dois, mas um
outro. Jodozinho Bem-Bem, inicialmente, propde a convivéncia entre ambos,
sob a condi¢do de Nho Augusto se entregar. Nho Augusto responde no mesmo
tom, mas adiantando o processo: propde a tuga de Jodozinho Bem-Bem. Como
ndo se criou um espago de convivéncia e ndo se separaram, os dois partem para
a etapa final, a destruicao.

A destruicdo mutua, no filme, da-se em duas etapas. A primeira,
quando Nho Augusto, um pouco atras de Bem-Bem, cruza a linha que separa os
limites geograficos entre o bando e a familia do velho. Em poucos passos, Nho
Augusto se posiciona do outro lado. O que se segue ¢ a matanc¢a sistematica de
todos os jaguncgos de Bem-Bem, inclusive por ele proprio, que mata dois deles
que o desobedeceram: “Sai Cangugu! Foge dai, Epifanio! Deixa nds dois brigar
sozinhos!”

A segunda etapa acontece, como no conto, entre Nho Augusto e
Jodozinho Bem-Bem, mas existe no filme um novo elemento deflagrador — a
marca de ferro do Major Consilva: Bem-Bem, num golpe longo de faca, corta a
camisa e sangra o peito de Nho Augusto — revelando o “C” do Major. O

segredo guardado a sete chaves (Nho Augusto sempre procurou esconder o sinal
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usando camisas fechadas até o pescogo) agora se revela. A marca do major
expde o evento humilhante e degradador a que Nho Augusto foi submetido ao
ser ferreteado como um animal. O olhar de Nho Augusto denuncia toda a
extensdo desta revelagdo — que se reflete na expressdo de jubilo de Bem-Bem.
Assim, Roberto Santos coloca um ingrediente perturbador que vai amplificar
ndo sé a voltagem emocional, mas a propria extensdo temporal da luta.

A presenga do narrador € outra caracteristica disjuntiva entre conto e
filme. No texto de Guimardes Rosa, o narrador se situa entre a objetividade sem
parénteses e a objetividade entre parénteses, utilizando-se aqui os termos de
Humberto Maturana, como vimos na andlise do conto. Um narrador que interage
com o leitor ao revelar a sua propria condi¢do de um autor que inventa historias.
No filme, a narragdo se posiciona estrategicamente na objetividade sem
parénteses. Esta estratégia se configura na utilizagdo de uma camera invisivel
que constroi uma impressdo de realidade poderosa e dissimula para o
espectador o trabalho intencional de planejamento e construgdo que envolve a
producdo cinematografica. Esta aparente opg¢do pelo cinema espetdculo — o
cinema transparente em que o espectador € transportado para o centro da
narrativa e so sai dela nos letreiros finais, é condi¢do para se criar, €, 20 mesmo
tempo, desconstruir, os mecanismos de identificagdo com o espectador. Este
espetaculo cinematografico, que aparentemente nos transporta para a historia de

forma direta e em mdo Unica, revela-se como estratégia do diretor ao utilizar a
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poténcia do real para desmascard-lo. Guimardes Rosa utilizou o narrador para
criar este efeito desconstrutivo, ao abrir uma fenda temporal, um abismo que, no
meio da narrativa, suspende a atracdo magnética entre a historia e o leitor, como
vimos na analise do conto. Roberto Santos utiliza os recursos cinematograficos
para criar esta desconstru¢do, que permeia toda a obra mas se evidencia na
criagdo de um novo final para a historia, ou seja, Roberto Santos compo6s uma
nova cena para o encontro derradeiro entre Nho Augusto e Jodozinho Bem-Bem.
O conto descreve este momento em uma casa de fazendeiro no centro do arraial
do Rala-Coco, no interior do sertdo. Roberto Santos compos a agdo tendo como
cenario uma igreja, circundada por poucas casas, em uma microvila do sertdo. A
familia do velho procura se refugiar na igreja, fazendo com que o confronto, que
no conto se dava em terreno neutro, se desloque para um espago em que o
dominio ¢ da religido. Assim, o debate verbal em Guimardes Rosa se materializa
em imagens no filme, no espago arquitetonico da igreja, com todos os seus
paramentos € objetos litdrgicos: o altar, as figuras sacras e, pelo seu
representante, o padre. Para consumar a vinganca, Jodozinho Bem-Bem e seu
bando terdo de invadir a igreja para atingir a sua meta. O final do filme entdo se
alonga, Jodozinho Bem-Bem e seu bando cercam a igreja e, em camadas, vao se
aproximando, conseguindo aos poucos atingir o seu interior. O grande
espetaculo que se segue — o assalto a igreja — € criado por uma série de recursos

narrativos cinematograficos, que convergem na estratégia principal de Roberto



Santos: em um primeiro momento levar a dramaticidade ao extremo, carrega-la
de for¢a espetacular e em um segundo momento desconstrui-la através da
carnavaliza¢do e do simulacro. Dando seqliéncia a esta estratégia, em primeiro
lugar Roberto Santos polariza o confronto entre Jodozinho Bem-Bem e os
ocupantes da igreja. Os jaguncos de Bem-Bem se caracterizam pela agdo
maligna, cadtica e zombeteira, apedrejando e quebrando as janelas da igreja. L4
dentro o padre e os familiares do velho rezam. Ou seja, o bem esta no interior,
enquanto que o mal estd no exterior. Mas esta momentanea polarizagdo dara
seqliéncia a outra em que os papéis se invertem: Nho Augusto encontra o bando
e fica ao lado de Bem-Bem. A discussdo com o velho no interior da igreja vai
fazer com que Nho Augusto mude de lado e assim, numa seqiiéncia de trocas, as
forcas antagOnicas possuem as personagens e lutam em seu nome: o bem e o
mal. Até o momento em que Jodozinho Bem-Bem sorri, em um plano fechado
da camera. E quando Nho Augusto sofre um corte de um golpe de faca de Bem-
Bem. Como nos bons filmes de samurai ou western, ¢ a marca do ferro e o
sangue exposto que fara com que mude de atitude — de defensiva para ofensiva —
aceitando o jogo de Bem-Bem. Este momento tem dois desdobramentos
principais: o primeiro é a provocagdo do espectador que, envolvido no processo
de sedu¢do de Nho Augusto, € incitado a agdo. A partir do momento em que
Nho Augusto € surrado pelos capangas do Major Consilva, fica marcado em seu

corpo a violéncia. Uma marca que carrega até o final da historia sem elaborar
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uma reacdo. Esta interiorizacdo da violéncia é ruminada e reprocessada pela
religido que tentard fazer com que se sublime em um ato cristdo. Esta reagéo ¢
também potencialmente catalisadora: transforma a impoténcia em se submeter
em violéncia — ou rea¢do — em se deixar seduzir. Estas rela¢des extravasam a
propria pelicula e se identificam com a condigdo do espectador cinematografico
que durante a exibicdo do filme se encontra em estado de suspensdo de seus
atos, em uma trégua motora em que ha o deslocamento de sua atengdo para a
visdo e a audicdo.* E a propria experiéncia metalingiiistica. A agdo € questdo
crucial no cenario politico e cultural da época da realizacdo do filme, como ja
vimos anteriormente. E expde a mola mestra do discurso ideoldgico marxista.
Para Marx, além do enquadramento tedrico que configura as classes sociais em
luta, est o ato revolucionario. E o ato que transforma a luta entre oprimidos e
opressores em revolugdo. Neste momento a teoria se transforma em praxis. O
discurso ideoldgico e retdrico se converte em movimento social. As personagens
também fazem preceder seus atos de discursos ideoldogicos. Bem-Bem faz o
discurso da lei do sertio e Nho Augusto o da religido. Mas nada disso faz
sentido se ndo houver a revolugdo, se os discursos ficarem em seu plano retdrico

e ndo evoluirem para a agdo, se ndo atingirem o espectador, que naquele

% Para esta questdo sobre a suspensdo da motricidade do espectador cinematogréfico, ver
AUMONT, Jacques e outros. 4 EST. ETICA DO FILME. Sdo Paulo: Papirus, 2002, capitulo 5, O filme

e seu espectador.



95

momento também ¢ um ser historicamente oprimido pela camisa-de-for¢a da
ditadura militar. Portanto. é um ato politico, que aponta para uma mudanca de
atitude do espectador diante da realidade.

Neste momento, em extrema consonancia com o texto literario, ndo
existe mais a dialética oscilante entre o bem e o mal, mas uma luta entre iguais,
entre dois seres que se moldam da mesma substancia: o desejo de lutar. Nio fara
diferenca quem serad o vencedor, pois € o ato de guerrear que importa. No filme,
a expressdo facial das personagens durante a batalha € de prazer, de celebracdo,
com risos, gritos e gargalhadas, reverberando em imagens o texto literario: “E
eles negaceavam e pulavam, numa danga ligeira, de sorriso na boca e de faca
na mdo.” (p 410)

No fim, em uma estocada de langa, Nh6 Augusto da o termo final a
vida de Bem-Bem. Ao contrario do conto, em que havia a presenca do povo, o
filme mostra um desfecho intimo e pessoal. Mas, como os dois sdo uma e tnica
coisa, Nho Augusto também morre. E uma morte que causa surpresa no filme e
é natural no conto. Porque Roberto Santos ndo nos mostra os detalhes dos
ataques de Bem-Bem: ao contrério, dirige a camera para o céu — como se 0

confronto estivesse em um plano metafisico, ou, a0 menos, acima da terra.®

%3 Esta é mais uma hipdtese de interpretagdo: ndo ¢ uma futa entre homens comuns, mas a luta
entre guerreiros: “Morro, mas morro nas maos de um dos homens mais valentes que eu ja conheci...”

(plano mitologico)
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Assim, sO imaginamos, acompanhados pelos ruidos sonoros, 0 momento em que
Bem-Bem fere mortalmente Nho Augusto. Guimardes Rosa ndo deixa duvidas
sobre os detalhes dos ferimentos e as mortes de cada um. No conto, sdo mortes
sujas: Bem-Bem, aberto ao meio por um corte a faca, pde os orgdos internos
para fora; Nho Augusto perfurado por um sem numero de balas, esguicha
sangue por todos os lados. Roberto Santos optou por uma batalha limpa, em que
as personagens morrem sem violéncia explicita. A dramaticidade da luta entre as
duas personagens no conto esvazia-se no filme, que mostra duas figuras se
enfrentando com um facdo e uma langa cerimonial de igreja.

A violéncia virtualizada no filme, desconstroi a violéncia explicita do
conto e pode, entdo, ser interpretada como uma bengdo, ou pode ser interpretada
como uma forma momentdnea e /impa de se fazer justica. E, adiantando um
pouco mais — e reportando-nos ao contexto social da época, em pleno regime
ditatorial — como uma forma justa de mudar a realidade. E morrer pelo que
acreditamos no plano em que acreditamos, no plano das idéias. Assim ndo
existem conseqiiéncias fisicas, ndo existe sangue, ndo existe dor. Esta
virtualizagdo da violéncia é movel — pode ser deslocada para outros contextos e
se recompor com novos backgrounds. O momento social reforgca esta
maleabilidade da violéncia, ja que a luta acontece em um momento ndo-social:
as unicas testemunhas sdo representadas por um punhado de gente perdida no

sertdo. Ou seja, tudo acontece em um microcosmos, um baldo de ensaio em que
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nossas experiéncias podem ser testadas antes de as colocarmos em pratica. Esta
caracteristica € propria da parabola — uma narrativa que tem na a¢do o seu
destaque — que se move em diversos contextos, como figuras livres de seus
fundos, tornando-se de facil identificacdo e incorporagdo pelo leitor. O carater
de parabola se torna evidente no filme quando as personagens se desiocam do
interior da igreja e — como seres livres em sua agdo — vdo resolver o seu
confronto em um cenario neutro.

A cena da batalha também representa, nas duas obras, um climax, um
encontro violento entre duas for¢as que vdo crescendo até o final. A cena do
jantar com o bando é, nesta perspectiva, uma preparagdo para o desfecho. Cada
um dos jaguncos se apresenta, ou é apresentado por Jodozinho Bem-Bem, e

conta a sua histdria pessoal de desafios e vitorias:

- ...Mocorongo eu ndo aceito comigo! Homem que atira de trds de toco ndo me
serve...”( 392)

— Povo sarado e escovado.... Mas eles todos me ddo trabalho...Este aqui ¢ baiano,
fala mestre... Cabeca-chata ¢ outro, porque eles avancam antes da hora... Ndo ¢
gente facil... Nem goiano, porque ndo ¢ andejo.. E nem mineiro, porque eles
andam sempre com a raiva fora-de-hora, e ndo gostam de parar mais, quando
comeg¢am a brigar... Mas pessoal igual ao meu, ndo tem!”(393)

Sobre Zeferino:
- Isto € cabra macho e remacheado, que da pulo em cruz...(394)
Jeruminho diz:

- Chego até em porco-espinho e em tatarana-rata, ¢ em homem de vinte bragos,
com vinte foices para sarilhar!... Deito em ponta de chifre, durmo em ponta de faca, ¢
amanheco em riba do meu colchdo!... Esta ai nosso chefe, que diga... E mais isto aqui... E
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mostrou a palma da mdo direita. lanhada de cicatrizes. de pegar punhais pelo pico, para
desarmar gente em agressdo.(394)

Esta cena de argumentacdo coletiva da for¢a e do poder que utiliza
uma série de provas para se constituir — como a mao lenhada, os feitos
avalizados por Bem-Bem, etc... configura o que Nho Augusto denomina guarda
guerreira; e vai ser origem de duas performances antagdnicas: no conto este
poder alavanca o carater sobre-humano de Nho Augusto; no filme, este poder é
banalizado. A batalha literaria vai revelar o poder sobre-humano de Nhoé
Augusto que “devia estar pesando demais de tanto chumbo e bala”, mas ainda
consegue ferir mortalmente Jodozinho Bem-Bem. No filme, Nh6 Augusto tem a
ajuda da sorte: ele se esquiva de um tiro quase-certeiro (que vai atingir um dos
ornamentos da igreja) e assim sobrevive ao confronto sem ser atingido por um
nico tiro. Mesmo ajudado por Bem-Bem, que mata dois de seus homens, Nho
Augusto da cabo de todo o bando. Assim, o fantdstico no conto da lugar a
peripécia no filme. Além disso, Roberto Santos empreende um verdadeiro
Jjulgamento da religido catdlica, destituindo de poder as representacdes da igreja,
como vimos na analise do filme: o didlogo derradeiro entre Nhd Augusto e

Jodozinho Bem-Bem — que estdo agonizando - da conta desta irreveréncia:

“- ...Mas agora se arrepende dos pecados e morre logo como um cristio, que € pra
gente poder ir juntos...

- Bobajada, mano velho...”



99

84
e fechou a

Roberto Santos deslocou este comentario de Bem-Bem
seqliéncia com um tom irreverente. A continuidade da narrativa filmica a morte
de Matraga — que no conto ¢ condi¢do para o seu fim — faz reverberar a critica
que sobrevive a narrativa, como os dois planos finais que encerram o filme: ¢é
como espectadores que recepcionamos esta critica — e fazemos com que perdure
no tempo. O final do conto de Guimardes Rosa também deixa uma perplexidade

no ar, mas € uma perplexidade total, ndo ¢ dirigida, ndo ¢ conduzida a uma

critica da realidade como o que se vé no filme.

¥ No conto Bem-Bem critica Nhé Augusto em sua pretensdo em ser um “padre ou frade™



100

6. CONCLUSAO

As trés etapas ou fases que estruturam o conto e o filme se conectam pela
passagem ou mais propriamente pela ruptura entre elas. Matraga consegue se
livrar do seu primeiro mundo através do pulo no abismo, depois da tentativa de
uma série de fugas: a fuga pela vida mundana, a fuga pela violéncia, pelo poder
pessoal — o dinheiro que compra a Sariema; o dinheiro que compra os capangas;
no entanto, o primeiro mundo se renova e se mostra intransponivel, sem saida.
Como uma entidade metafisica, que consegue reformular e criar novos mundos
através de atos fantasticos — no conto — ou através de persisténcia e sorte — no
filme — Nho Augusto sobrevive. Ressurge em um outro — um outro ser que troca
de pele, mas que se mantém em suas entranhas.

O disfarce se mantém através da religido, do caminho mistico que aponta
para um vir a ser. Um porvir que permeia a obra, que se alga em constante
'anunciagéo, como uma lei, um destino acima dos homens. O vir a ser é a saida
para o mundo emocionalmente pobre e submisso de Dionodra, que foge com
Ovidio. E a fuga de Mimita com um “cometa bem falante”. E a fuga de Nho
Augusto de seu proprio corpo através da ressurreigdo. Do mascaramento de sua

vida em religido. Esta outra vida de Matraga é a vida no campo, é a fuga para

“Cantoria de igreja, dando em cabega fraca, desgoverna qualquer valente... Bobajada!... (p 406)
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uma vida simples e pura, é o caminho inverso das popula¢des que migraram
para as grandes cidades: o sonho do camponés auto-suficiente, onde a mais valia
de Marx ndo existe, onde podemos viver da natureza, em uma economia de
trocas. Utopia? Paralelamente aos movimentos revoluciondrios da ditadura — a
época do filme — a fuga esta representada pelas religides orientais que invadiram
o ocidente — o Zen Budismo, o Taoismo e o Hinduismo — e, com elas, uma série
de representacdes culturais — a pintura Zen, o I Ching, os haikus, os filmes
japoneses, o kama-sutra, etc... — que apontaram para um outro mundo, em
conjun¢do com a natureza. Foi o gérmen também de uma nova visdo do homem,
ndo como o centro, mas como um elemento da natureza, que. vista desta
maneira. ndo poderia ser destruida sem destruir o proprio homem. Entdo. de
fonte de extragdo de riqueza, a natureza passou a ser vista como fonte de vida —
¢ o principio do que conhecemos hoje por ecologia. Neste sentido, € ecoldgico o
ato de Nhé Augusto que, no conto, evita fazer do passarinho o seu alvo: “Deixa
a criag¢dozinha de Deus. Vou ver so se corto o galho...” (p 395) Essa influéncia
se fez sentir a partir de meados do século XX, com autores que estabeleceram
um didlogo com as obras da literatura oriental, Carl Yung, Richard Wilhelm,
Hermann Hesse, Allan Watts, e, como vimos na analise do conto, Guimaries
Rosa. A fuga, assim, se torna o outro lado do engajamento politico, da
revolugdo, ou seja, a alienagdo. Nhé Augusto, neste sentido. € um ser que tenta

se alienar do mundo. A partir do momento em que foge do espancamento e da
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morte, sua vida se torna uma constante fuga: do Saco da Embira, de Jodo
Lomba, da vinganga, de Diondra, de Mimita, de sua memoria, ou seja, de tudo e
de todos, uma fuga de si mesmo. Esta despersonalizagdo que implica no
obscurecimento de sua historia pessoal e na substitui¢do desta historia por outra,
aponta dois caminhos: o caminho de Jesus, com a religido e a redencgdo; e o
caminho da jaguncagem com Jodozinho Bem-Bem. No final das contas, Nho
Agusto faz uma combinagdo de ambas, juntando a jaguncagem com a religido.
Jodozinho Bem-Bem também é um jagunco religioso, ou mistico, nas palavras
de Guimardes Rosa: “Matraga é um mistico jagunco ¢ Bem-Bem € um jagungo

" %0 duelo entre os dois, no final, mostra esta igualdade de condigdes,

mistico.
e mais, a semelhanca da substincia de que sdo feitos.
A fuga também estd representada no contexto social da época como uma

absolvicdo da responsabilidade histérica, ou nas palavras de Walnice Galvio,

em critica que fez a produ¢do musical da década de 60, o dia que vird:

Dentre os seres imagindrios que compdem a mitologia da MMPB (Moderna Musica
Popular Brasileira), destaca-se o dia que vird, cuja fungdo € absolver o ouvinte de
qualquer responsabilidade no processo historico.Esta presente num grande nimero
de cangdes, onde aparece ora como o dia que vira, ora como o dia que vai chegar,

% Guimardes Rosa assim definiu as personagens do conto, em um dos diversos encontros que
teve com Roberto Santos, durante a elaboragdo do roteiro do filme; em SIMOES, Inima. ROBERTO

SANTOS: A HORA E VEZ DE UM CINEASTA. Séo Paulo: Estagao Liberdade, 1997, p. 75
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. . 86
ora como o dia que vem vindo.

Esta anunciagdo € recursiva em Matraga: a personagem também vive no
porvir, ‘o meu dia hd-de chegar...”’, mas ao contrdrio do porvir que se anuncia e
paira no ar, este se realiza. E um dia que vird carregado de positividade, de um
desejo de melhoria e de realizacdo; e, a0 mesmo tempo, sucumbe em seu
determinismo sombrio e mortal. Assim, encontramos na narrativa das obras a
instancia que projeta a realizacdo do bem; e a conducdo gradual deste anuncio
para a morte. Este dia final representa também o mundo que se fecha, em sua
falta de perspectiva, de oxigenacdo, do qual ndo encontra uma saida. Como o
brejdo em que Matraga se enreda: “para a frente, para tras e para os lados, é
sempre dificultoso e atola sempre mais” (397). A morte, nesta perspectiva, € a
transcendéncia, a fuga derradeira.

Assim, se a fuga caracteriza as duas obras — através da conjuncdo
narrativa que as une — revela também a sua disjun¢do. A fuga em Guimardes
Rosa € fantastica: o pulo no abismo, a performance sobre-humana na luta contra
0s jagungos, a morte a faca de Bem-Bem. O filme de Roberto Santos mostra —
ao contrario do pulo descomunal — uma corrida e um cair no abismo. A cena da
batalha com os jaguncos é banalizada e o confronto final com Bem-Bem se

revela uma querela entre amigos. Mas em ambas as obras destaca-se 0 momento

% GALVAO, Walnice citada em TINHORAO, José¢ Ramos. PEQUENA HISTORIA DA
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da celebragdo de dois guerreiros fazendo o que gostam: /utar. Encontramos
nesta relagdo entre a fuga e a luta, os dois parametros de configuracdo das
narrativas filmica e literaria. De um lado, um sistema de evasdo periddico que se
anuncia e se esvazia, apontando sempre para um tinal, um té/os. E de outro, um
evento que se avoluma e se extingue em um golpe unico e detinitivo.

A fuga e a luta representam também dois paradigmas de comportamento
que se reproduzem — e se reapresentam — em épocas diferentes. O conto foi
publicado um ano depois do fim da ditadura de Getllio Vargas que também
culminou com o fim da segunda guerra mundial (1946), ou seja, foi gerado
durante um periodo opressivo e violento. O filme foi realizado no inicio da
ditadura militar (1965). Assim, o que imperava nas duas €pocas era a submissdo.
8 Como reacdo a esta submissdo, encontramos uma diversidade de atos que
oscilam entre fugir e lutar. Isto se evidenciou, por exemplo, no final dos anos 60,
quando os artistas e opositores ao regime militar ou tiveram que sair do pais ou
foram deportados; enquanto isso, os movimentos VAR-Palmares, MR-8 e outros
confrontavam o regime militar através da luta armada. Assim, a fuga € tratada na
narrativa de modo a se tornar trivial, de repetir e reproduzir a realidade objetiva.

Um exemplo € o reencontro de Nhé Augusto com Jodo Lomba no filme — e Tido

MUSICA POPULAR. Sdo Paulo: Circulo do Livro, s/d, p- 237
7 E claro que se trata de uma aproximagdo diagramatica com a finalidade de estabelecer

pontos em comum entre as dois momentos historicos.
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da Theresa no conto — a fuga s6 faz com que o seu mundo se repita como um
pesadelo. Nhé Augusto tentou, nesta perspectiva, mudar a realidade quando
partiu para a luta contra o Major Consilva, um confronto célebre, ja que
aglutinava neste ato um acerto de contas familiar: “Major de borra! Sé de pique,
porque era inimigo do meu pai!...Vou [a!” (372). Mas a luta se transforma em
surra, ou seja, em submisséo;

Esta circularidade da narrativa reflete a ambigliidade fundamental da
personagem que, desta forma, constroi ao seu redor um mundo duplicado, em
que fugir ou lutar se confundem e seguem paralelos até o final. Assim, a
revolucdo, ou o desejo da revolugdo, da luta e da transformagdo social — como
refere Nelson Pereira dos Santos — se confundem com o desejo de fugir, de ser
um outro, de se despersonalizar. Esta contradi¢do permeia as duas obras sob
pontos de vista distintos: Guimardes Rosa utiliza o real para transcendé-lo
através da fabulagdo e do fantastico e Roberto Santos parte do real para atingir o
simulacro e a desmistificacdo religiosa. Em ambas as obras o ato revolucionario
se posiciona contra a fuga e a submissdo. Esta contradicdo € canalizada até o
final, quando surge a seducdo, ou seja, o ato de lutar por uma emogdo real; de
seduzir e ser seduzido, de caminhar junto, como o canfo geral de Geraldo
Vandré: “Caminhando e cantando e seguindo a cangdo...(...) vem, vamos embora
que esperar ndo ¢é saber, quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer...” Ou seja,

¢ saber fazer a hora, ser agente da histdria, ser responsavel pelos desejos e pelas



106

suas conseqiiéncias. E a revolugio embalada pela emogdo: o processo de
seducdo entre Jodozinho Bem-Bem e Nho Augusto, que se deflagra em um
combate devastador. Jodozinho Bem-Bem seduz pela empatia, pelas palavras e
gestos educados, pela sua figura encantadora. Mas, por outro lado, submete:
oferece uma nova vida para Nhé Augusto, mas é uma vida jd vivida. A vaga de
Jeruminho — morto a traicdo — carrega uma série de obrigacdes e deveres
determinados pela historia de vida do jagungo com o bando. A religido também
tenta seduzir: acena com a vida eterna, com o paraiso que ¢ a transcendéncia
desta realidade. Em outra mdo, entretanto, submete: aos designios, aos
mandamentos, a despersonaliza¢do e a uma vida sem pecados. Assim, a saida
revoluciondria sO se realiza no dltimo ato, na rea¢do tardia, mas infalivel, que
muda os sistemas de poder. Nho Augusto debocha da autoridade de Bem-Bem:
“vocé estd cagoando com a gente, mano velho?” (p 409) que também ja
debochou do sistema de poder do catolicismo, como vimos na analise do filme.
Deste modo, se desnudam as estruturas que sustentam os dois pilares do poder
que se alastra e se perpetua em nossa sociedade e em nossa cultura.

Mas é um momento virtual, como o simbolo em Walter Benjamin, o

- . - ;. 88 . .
reldmpago ou o instante mistico = que atinge o leitor-espectador em sua

8 « A medida temporal da experiéncia simbdlica ¢ o instante mistico, no qual o simbolo recebe
o sentido em seu interior oculto e, se pode falar assim, espesso como uma floresta” citado em
GAGNEBIN, Jeanne. HISTORIA E NARRACA~O EM WALTER BENJAMIN. Sao Paulo: Perspectiva,
1999, p. 36
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transcendéncia narrativa. O momento, que € o instante da recepgdo das obras,
determina o que € real, ou o que pode ter potencialidade do real — como o conto
de Guimardes Rosa e¢ o filme de Roberto Santos fazem: apontam as
potencialidades narrativas do real, mostram como transformar a realidade
através de um elemento imagindrio — o ato revoluciondrio — e configuram este
embrido de forma que possa germinar em um terreno fértil. Uma formula? Uma
reformulacdo da realidade com palavras, com atos e gestos consensuais. E o
sentido de revolugdo. Quando reformulamos a realidade com a propria realidade
e a tornamos, em sua consensualidade, um ato revolucionario. Assim, em ambas
as obras brilha, como um relampago, a liberdade humana que transforma a
morte em celebracdo maxima e radical da vida.

Ou, ainda, sob outra perspectiva ou forma — ambigua — de se observar o
mundo: tudo se trataria apenas de um affaire entre dois amigos mineiros? Na
voz de Jodozinho Bem-Bem *’: “E nem mineiro, porque eles andam sempre com
a raiva fora-de-hora, e ndo gostam de parar mais, quando comecam a brigar.”

{p 393) (italico e negrito meu)

¥ Durante o jantar oferecido por Nhd Augusto, Jodozinho Bem-Bem elabora uma

categorizagdo dos tipos de jaguncos de acordo com a sua origem.
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ANEXO

A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA

Ano de realizagdo: 1965.

Estréia: 10/03/1966, em Sao Paulo.

Produgdo: Luis Carlos Barreto.

Produtores Associados: Roberto Santos, Nelson Pereira dos Santos, Luis
Carlos Pires Fernandes, Geraldo Vandré.

Distribui¢do: Difilmes.

Diregdo e Roteiro: Roberto Santos.

Assistentes de Dire¢do: Guaracy Rodrigues e Harley Carneiro.

Direcdo de producgdo: Ivan de Souza.

Argumento: Jodo Guimaraes Rosa.

- Dialogos adicionais: Gianfrancesco Guarnieri

Fotografia: Hélio Silva.

Assistente de camera: Ronaldo Lucas Ribeiro.

Magquinista: Claudio Portioli.

Montagem: Silvio Renoldi.

* Ficha de produgdo extraida de SIMOES, Inima. ROBERTO SANTOS: A HORA E VEZ

DE UM CINEASTA. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade, 1977, p. 202
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Montagem de negativo: Paulo Craciel

Musica: Geraldo Vandré.

Violdo e viola brasileira: Luiz Roberto Oliveira.

Flauta: Nené.

Vozes: Geraldo Vandré, Ary Toledo e Trio Maraya.

Coral sob a regéncia do maestro Walter Lourengao.

Sonoplastas: Geraldo José e Walter Goulart.

Costumes: Assis Horta.

Maquiagem: Anael Herrera.

Planejamento de produgdo: Mauricio Nabuco.

Assistentes de producdo: Cezar Pacheco e Jorge Karan.

Chefe Eletricista: Ruy Medeiros.

Laboratorio: Lider.

Som: Rivatom S.A.

Elenco: Leonardo Villar, Jofre Soares, Maria Ribeiro, Aurea Campos,
Flavio Migliaccio, Jorge Karam, Emmanuel Cavalcanti, Ivan de Souza, Solano
Trindade, José Marinho, Antonio Carnera, Alvaisa Araujo, Eva Rodrigues,
Anael Herrera, José Brito.

Participagdo especial: Mauricio do Valle.

Filme financiado pela CAIC — Banco do Estado da Guanabara.

Participa¢do do Banco Nacional de Minas Gerais.



