UNIVERSIDADE DE BRASILIA — UNB
INSTITUTO DE LETRAS
DEPARTAMENTO DE TEORIA LITERARIA E LITERATURAS
POS-GRADUACAO EM LITERATURA E TEORIA LITERARIA

LUZ E SOMBRA: TRAUERSPIEL OU UMA
IDEIA DE BARROCO NO FILME INOCENCIA
DE WALTER LIMA JR.

AMAURY JORGE LINS LEAL

BRASILIA

2009



AMAURY JORGE LINS LEAL

LUZ E SOMBRA: TRAUERSPIEL OU UMA
IDEIA DE BARROCO NO FILME INOCENCIA
DE WALTER LIMA JR.

Dissertacdo apresentada como parte dos requisitos
para a obtencdo do grau de Mestre em Teoria
Literaria do Programa de Pds-graduacdo da
Faculdade de Letras da Universidade de Brasilia.

Orientador: Prof. Dr. Rogério da Silva Lima

BRASILIA

2009



TERMO DE APROVACAO

LUZ E SOMBRA: TRAUERSPIEL OU UMA
IDEIA DE BARROCO NO FILME INOCENCIA
DE WALTER LIMA JR.

Dissertacdo apresentada como parte dos requisitos para a obtencdo do grau de Mestre em
literatura, do Programa de P6s-graduacéo,

AMAURY JORGE LINS LEAL

Linha de Concentracdo — literatura e outras artes
Prof. Rogério da Silva Lima (Unb)

Universidade de Brasilia — Presidente

Prof. André Luis Gomes (UnB)
Universidade de Brasilia — Membro Titular

Prof. Goiamérico Felicio Carneiro dos Santos (UFGO)
Universidade de Brasilia — Membro Titular

Prof. Wilton Barroso filho
Universidade de Brasilia — Membro Suplente

BRASILIA

2009



Para meus pais, Amaury e Maria, que me ensinaram mais que a vida.

Para minha esposa Rosangela e meu filho Jodo.



Agradecimentos

Ao professor Rogério, orientador, pela paciéncia para com um aluno nem sempre pontual e
pelos conhecimentos transmitidos no periodo da orientacdo e que foram fundamentais para a

realizacéo do trabalho;

Aos membros da banca de avaliacdo, professores André e Goiamérico, pelas criticas e

sugestoes;

Ao professor Adalberto Muller que deu a idéia do trabalho;

A minha esposa Rosangela, pela fundamental ajuda no término do trabalho;
Aos meus irmdos André e Alexandre, pelo apoio logistico;

Ao amigo Vicente, pela ajuda nas tradugdes.



“Livro € livro, filme é filme”

Walter Lima Jr
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RESUMO

Este trabalho analisa a adaptacdo do filme (fendmeno) feita pelo cineasta Walter Lima
Junior do romance Inocéncia do Visconde Taunay. Nela observamos a presenca de
caracteristicas barrocas. O conceito de Trauerspiel (Idéia) -- Drama Barroco -- e que
significa também representacdo do luto e tragédia, foi retirado do livro Origem do
drama barroco alemao de Walter Benjamim. Esse conceito da suporte tedrico e justifica
analise pelos elementos encontrados no filme como, por exemplo, a construcdo de
alegorias barrocas. A alegoria barroca com seu contetdo histérico e, portanto temporal,
nos mostra o local da acdo no filme em processo de desagregacdo e crise de valores e é
0 seu componente expressivo. O jogo de luz e de sombra € o principal e faz parte, entre
outros elementos, dessa construcdo alegorica, criando a atmosfera lutuosa caracteristica

do Drama Barroco presente no filme do diretor brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: Barroco, Trauerspiel, Idéia, fendmeno, luz e sombra, alegoria,

Walter Benjamim, Walter Lima Jr, Visconde de Taunay.



ABSTRACT

This paper analyses the cinematographic adaptation (phenomenon) of the novel
Inocéncia, written by Visconde de Taunay, made by filmmaker Walter Lima Junior,
where the presence of baroque characteristics can be traced. The concept of Trauerspiel
(idea), tragic drama, that also has the meaning of mourning and tragedy, had gotten in
the book The Origin of German Tragic Drama by Walter Benjamim. This concept
offers theoretician support and justifies the analyses by film elements like, for instance,
the construction of baroque allegories. In the movie, the Baroque Allegory - with its
historic content, therefore temporal - shows the place of action in a process of
disintegration and values crisis that is its expressive component. The contrast between
light and shadow is the main element that, among others, takes part in this allegoric
construction, creating the mournful atmosphere characteristic of the tragic drama found

in the Brazilian director’s movie.

KEYWORDS: baroque, tragic drama, Trauerspiel, idea, phenomenon, light and
shadow, allegory, Walter Benjamim, Walter Lima Jr, Visconde de

Taunay.



INTRODUCAO

As idéias permanecem escuras, até que 0s
fendmenos as reconhecam e as circundem.
(Benjamin 1984:57)

O que aproximaria ou afastaria duas obras distantes no tempo e
produzidas em meios artisticos diferentes. Livro e filme homénimos e que sdo na
realidade somente uma obra em sua esséncia ontolégica? O trabalho que se inicia tenta
encaminhar essa gquestédo tao dificil e delicada que se apresenta ao critico e intérprete das

duas obras, pois num primeiro momento parece um despropdsito fazer essa exegese.

Primeiramente o romance, tdo sedimentado em leituras fechadas, mas
sempre ensinado em nossas escolas, desde o ensino elementar até o superior.
Inicialmente, parece uma historia de amor simples, banal e que pode até ser comparada
de maneira ingénua ao enredo de uma telenovela das seis.Isso até causa um certo

estranhamento em nosso tempo cibernético.

Entretanto, nos parece haver lacunas nao preenchidas, perguntas nao
respondidas e contradicdes, apesar da obra de Taunay e do romance em especial serem
exaustivamente analisados pelos nossos melhores criticos literarios. Uma delas, uma
preocupacdo exclusiva da teoria literaria, € o enquadramento do autor Visconde de
Taunay e do livro nas chamadas escolas romantica e realista. Dificil classificagdo e por

enguanto sem solucdo a vista.

Nos estudos gque analisaremos, de maneira geral omite-se o historiador
que foi 0 Visconde de Taunay, escritor e personagem que viu morrer o Império e nascer
a Republica no Brasil e, portanto, ele proprio retrato de um tempo e de uma maneira de
pensar. Essa faceta de historiador, n6s consideramos fundamental para a interpretagdo
de sua obra. Obra de um poligrafo, de um homem culto do século XIX e que escrevia e

opinava sobre tudo, das artes e ciéncias até o comezinho da vida cotidiana.



N&o podemos dele esquecer sobretudo, o artista sensivel, o mdsico e
compositor, 0 poeta, 0 pintor e 0 que nos interessa: o escritor. Ha todo um combustivel,
uma forga motriz que propicia a esse humanista desenvolver sua obra. Ndo poucas
vezes, toda essa inspiracao propiciada por géneros dispares em sua esséncia, em outras
palavras, entre o artistico e o cientifico, e que se misturam dando ao texto uma feicao
hibrida que tanto desafiou os intérpretes de sua obra mesmo se considerarmos que é
proprio da natureza do romance a fuséo de géneros distintos.

O homem culto também apreende um género que vamos por enquanto
chamar de Romantismo porque estamos antes do nascimento da teoria do conhecimento
escrita por Walter Benjamim e que gera um novo conceito para a Idéia platénica.
Os conceitos de Idéia e fendbmeno elaborados pelo autor aleméo serdo fundamentais no

nosso trabalho.

Mais voltando ao escritor que apreende um género chamado
Romantismo, mais precisamente a sua forma, em voga em sua época e que, no entanto,
ja estava sendo dinamitado por um outro género chamado de Realismo e que ele
também conhece. Esse ultimo penetra-lhe na obra como contetido. Dai nasce entdo mais
um hibridismo na obra do autor carioca e que dificulta também o seu enquadramento.
Para nos esse ponto € fulcral. Essa mistura entre Realismo e Romantismo bastante

estudada pelos criticos e que, no entanto, apresenta solu¢des pouco satisfatorias.

A fascinacdo por um escritor relegado a segundo plano na histéria da
literatura brasileira pode nascer justamente dessa inadequacdo a classificacdes
dogmaéticas e propicia uma leitura individual de seus livros pois somente assim se
podera ter condi¢cBes de avaliar sua obra na integridade necessaria e observar suas

hesitacdes e ambiguidades.

Ja o filme Inocéncia, objeto principal de nosso trabalho e o melhor na
carreira do diretor Walter Lima Jr se nos apresenta com alguns problemas. O primeiro,
de facil resolucéo para todos que militam na area de cinema, € sua separa¢ao como obra
autonoma. Entretanto, ainda é voz corrente em alguns meios a nogdo de maior ou menor
fidelidade & obra literaria. Durante a realizacdo do trabalho, por exemplo, ouvimos a
afirmacéo de que o filme é totalmente fiel ao livro, ndo deixando inclusive brechas para

novas interpretaces. Nada mais irreal.



Outro problema € a ousadia de chama-lo de obra barroca em nossa
andlise, sendo o livro romantico ou realista ou os dois, isso dependendo do ponto de
vista e dos argumentos usados para embasar a opinido do analista. Sendo como
dissemos acima uma obra autbnoma parte da questao é resolvida. O filme é outra obra e
nada impede o diretor de construi-la como barroca. Entretanto, a questdo ndo é tao
simples por dois motivos: tanto pela elaboracdo filmica do diretor que, consciente ou
inconscientemente, faz uma obra cheia de elementos que remetem ao barroco quanto
pela leitura do critico, o qual longe do impressionismo subjetivo, busca uma teoria que o
apoie.

Outra dificuldade ¢ trazer para o estudo um “género” deixado por alguns
no século XVII. A palavra género esta entre aspas por ndo ser usado em nosso trabalho
0 conceito tradicional de género, substituido em trabalho, como dissemos acima, pelo

conceito de Idéia retirado de Walter Benjamim.

Do autor aleméo estudamos o livro Origem do drama barroco aleméo,
sua tese de livre-docéncia recusada pela Universidade de Frankfurt, sepultando assim
sua carreira universitaria. Do livro retiramos os conceitos de Idéia, fenémeno,
Trauerspiel, tragédia, origem, alegoria, simbolo, histéria e que fazem parte do
arcabouco tedrico de nosso trabalho. Todos esses conceitos analisamos no primeiro
capitulo da dissertacdo e dao sustentagdo na anélise filme. O filme Inocéncia como obra

de arte é fenbmeno e sua relacdo com a Idéia Trauerspiel, Drama Barroco.

No segundo capitulo estudamos Taunay e sua obra dando relevancia
maior ao romance Inocéncia. Também analisamos a sua dificuldade de enquadramento
pelos criticos literarios no Romantismo ou no Realismo e o caréater hibrido de sua obra e
a recepcdo dela pela critica ao longo do tempo. Citamos estudos de José Verissimo,
Lacia Miguel Pereira, Anténio Candido, Alfredo Bosi, Wilson Martins pela relevancia
dessas andlises para a literatura brasileira. Chamamaos a atencdo o fato de Taunay ser um
poligrafo que escreveu sobre tudo, das ciéncias humanas até o que hoje é considerado

ciéncias exatas e ressaltamos o seu viés de historiador.

No terceiro capitulo analisamos o cineasta Walter Lima Jr a partir de suas
opiniGes em entrevistas, seus filmes e sua posi¢do no cinema brasileiro. Nesse trabalho

buscamos confirmar ou desmentir aspectos em seus filmes que sdo confirmados em suas



analises ou desmentidas ao vermos seus filmes prontos. Chama nossa atencao o fato de

Lima Junior negar sua filiagdo ao cinema novo.

No quarto capitulo, objeto principal deste estudo, analisamos a presenca
do Trauerspiel no filme Inocéncia de Walter Lima Jr, partindo do conceito de barroco
como Idéia e que foi retirado do livro Origem do drama barroco alemédo de Walter

Benjamim.

Essa figuracdo se d& no momento da construcéo de alegorias mostrando
uma atmosfera lutuosa e elaborada com elementos proprios do cinema tais como: 0 jogo
de luz e de sombra, as referéncias a pintura barroca de Rembrandt e de Caravaggio, a
cena teatral, ao uso de planos fixos repetidos, como também de planos fixos com

sequéncias externas.

Em tudo revelando um ambiente de crise de valores no Brasil sertanejo
do século XIX. A ameaca ao poder patriarcal, a opressdo da mulher, a palavra
empenhada como uma questdo de honra, tudo fazendo parte desse painel de um mundo
em decomposicdo mas em perspectiva de mudanca. E o que tentaremos mostrar a

sequir.



CAPITULO I -
INTRODUCAO A UMA TEORIA DO
CONHECIMENTO BENJAMINIANA

A Historia em tudo que ha nela, desde o inicio, é
prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num
rosto, ndo numa caveira. E porque ndo existe nela,
nenhuma liberdade simbdélica de expressdo,
nenhuma harmonia cléssica da forma, em suma,
nada de humano, essa figura, de todas a mais sujeita
a natureza, exprime, ndo somente a existéncia
humana em geral, mas, de modo altamente
expressivo, e sob forma de um enigma,a historia
biogréfica de um individuo. (BENJAMIN,
1984:188)

1. Uma Teoria do Conhecimento

Comecar um trabalho a partir da exegese do titulo pode parecer
inicialmente dbvio, didatico, facilitador. Pode-se logo a discorrer sobre o assunto em
analise e esta resolvida a questdo. O que é imediatamente enganoso em Walter
Benjamin porque ele reformula conceitos. A extensa bibliografia a respeito da obra do

autor aleméo também é um elemento a preocupar. Ha muitas interpretacdes de sua obra.

Algumas clareiam seu pensamento outras apenas fazem longas
parafrases, e ha também titulos que infelizmente obscurecem ainda a complexa obra do
pensador alemdo. Digo apenas que temos um desafio pela frente, esse de estudar
especificamente a Origem do drama barroco alemao, na traducdo de Paulo Sérgio

Rouanet.

Na armadilha do titulo comecam entdo os problemas. Termos
encastelados no dicionario “em estado de dicionario”, como escreveu Drummond, sdo
palavras tal qual belas estatuas presas as amarras da significacdo. Walter Benjamin

ropde em outro livro a busca de uma lingua “adamica”, zerada de significagdes para
g g ¢oes p



que possamos nos dar a tarefa de nomear. Como a lingua adamica néo existe mais, e ele
0 sabe, o trabalho comeca coma detonagdo de um significado para, entdo, significar

outro.

Paulo Sérgio Rouanet, na nota do tradutor, presente na traducdo que ele
fez do termo em Origem do drama barroco aleméo, explica o significado da palavra
Trauerspiel, termo dicionarizado na lingua alem&: “langada em circulagdo no século
XVII, significa simplesmente tragédia, tragbedie, palavra que também existe em
alemao” (ROUANET, 1984:08). Explica ele a dificuldade de traducdo da palavra a
partir da polémica de Benjamin contra as analises realizadas de maneira corrente sobre

0 barroco aleméo.

Como veremos, existe uma distingdo bem nitida entre tragédia e o Drama
Barroco, tema de Ursprung Des Deutschen Trauerspiels, Origem do drama barroco
alemao. Pois tanto para os dramaturgos e os criticos do século XVII, entre Trauerspiel e
tragodie ndo havia diferenca de significacdo. No entanto, para Walter benjamin havia
interpretacdo equivocada dos conceitos prejudicando a andlise das obras. O fil6sofo
Schopenhauer, por exemplo, fez comparagdes entre 0 antigo e o0 moderno Trauerspiel

percebendo ja uma diferenca entre eles.

Benjamin reformula o significado do conceito, porquanto o termo ja nao
faria sentido na interpretacdo daquele periodo classificado como Barroco alemao.
Trauerspiel — Drama Barroco — em sua existéncia empirica é o fenbmeno, mas como
nome € Idéia. Desmembrando a palavra alema temos trauer — luto — e spiel — jogo —,
espetaculo. Trauerspiel seria entdo além de Drama Barroco, o espetaculo do luto. Mais,
aperfeicoando a tradugéo — a representacao do luto — com a ilusdo, os aspectos fugidios

e absurdos da vida com a tristeza por essa percepcao.

Inicialmente apresentada como dissertacdo de livre docéncia na
universidade Frankfurt em 1925, o livro Origem do drama barroco alemao, foi rejeitada
tanto pelo departamento de Literatura alemd quanto pelo departamento de Esteética.
Dessa forma Benjamin foi orientado a retirar o trabalho, sendo que um dos professores

afirmou ndo entender seu contetido. Esse fato obrigou-o a desistir da carreira académica.



Entretanto tal recusa ndo impediu que o livro se tornasse obrigatorio
como reflexdo sobre a teoria do conhecimento, servindo assim a uma hermenéutica
filosofica como também aos estudos de Estética e Critica literaria. O livro Origem do
drama barroco alemao se divide em trés partes: Questdes de critica do conhecimento,
Drama Barroco e tragédia e Alegoria e Drama Barroco. Este ultimo topico é a questao
gue mais nos interessa, porquanto, como veremos,é com componente fundamental em

nosso trabalho na interpretacdo do filme Inocéncia.

Entre as possiveis causas da recusa do livro poderia estar o afastamento
da linguagem académica, no caso, crucial para um candidato a professor. Linguagem
que se espraia em fragmentos, esfacelando a linearidade do texto em sua cadeia logica
obscurecendo assim o entendimento. Outro fator para ndo aceitacdo do livro para

Rouanet seriam as mais de quinhentas citacdes sem referéncia aos autores.

Por ser um pensador que ao lado de Heidegger e Wittegenstein séo
classificados, ou melhor, estudados como filésofos que colocam as questdes filosoficas
como problema de linguagem. Benjamim coloca esta Ultima como peca central em sua
filosofia. A representacdo como ligacdo entre fendmeno e Idéia ressalta essa

preocupacdo em Benjamin.

Idéia e fendmeno adquirem significacdo quando se aproximam uma do
outro. Afastadas perdem significagdo. O contato empirico orientado pelos fildsofos
entre Idéia e fenbmeno, salva a Idéia do que vejo e que se encontrava na sua abstracédo
metafisica. Para isso ha necessidade do conceito. O conceito da concretude a Idéia a
partir do fenémeno. Ao pensador cabe entdo a mediacdo utilizando-se do conceito para
assim obter a representacdo. Assim, o fendmeno da sentido a idéia e vice-versa, numa

inter-relacdo necessaria e cabe ao critico essa relacao:

As idéias se relacionam com as coisas como as constelagdes com as estrelas. O que quer
dizer, antes de mais nada, que as idéias ndo sdo nem 0s conceitos dessas coisas, nem as
suas leis. Elas ndo servem para o conhecimento dos fenémenos, e estes ndo podem, de
nenhum modo, servir como critérios para a existéncia das idéias. Para as idéias, a
significacdo dos fendmenos se esgota em seus elementos conceituais. (BENJAMIN,
1984:57)

Propondo uma teoria sobre 0 modo de ser das Idéias partindo de uma
leitura de Platdo, Benjamin ira promover dois movimentos de ruptura. No primeiro

questiona Descartes e dele retira a primazia do sujeito. No outro, identifica ser e



linguagem, alterando a concepc¢do platbnica de Idéia como “modelos perfeitos ou
paradigmas, eternos, imutaveis, constituindo um mundo transcendente, do qual os
objetos concretos de nossa experiéncia sensivel sdo copias ou imagens imperfeitas.”

(JAPIASSU, 1996:135).

Assim, ha o que Rouanet chama de “redengao platonica das ldéias”, pois
com a mediagdo do conceito, Idéia e fendbmeno permanecem o que S0 mas agora huma

relagdo intima com a linguagem.

Trazendo sua teoria das Idéias numa releitura de Platdo para o campo da
Estética, benjamim analisa os géneros literarios e especificamente o Drama Barroco.
Dai, uma conclusdo a que ele chegou é de que o0s géneros literarios sdo autbnomos se
considerados como ldéia e que podem ser estudados a partir das obras que sdo 0s

fendbmenos.

Para que as coisas ou fenbmenos ou obra ndo se tornem homogéneas pela
média de suas caracteristicas num universalismo fraudulento é importante observarmos
as suas peculiaridades extremas. Estas gravitam em torno da Idéia, que sdo
“atemporais”. Os elementos que conceito extrai do fendmeno sdo mais visiveis nos

extremos. O universal ndo é uma simples média mais a Idéia.

O universal € a idéia. O empirico, pelo contrério, pode ser tanto mais profundamente
compreendido quanto mais claramente puder ser visto como um extremo. As idéias
permanecem escuras até que os fendmenos as reconhecam e as circundem.
(BENJAMIM, 1984:57)

Benjamim nos diz que os autores continuam escrevendo sobre géneros
especificos como lirica, comédia, tragédia, pintura, mdsica, poesia e continuam por
habito julgando as obras dentro de um determinado género, ou arte particular. Para ele
ndo ha entre o universal e o particular nenhuma série de géneros ou espécie, de

‘generalia’:

Juntar uma série de obras de arte, visando o que ela tem de comum, é um empreendimento
ocioso, quando ndo se trata de acumular exemplos histdricos ou estilisticos, e sim de
determinar a esséncia dessas obras, é inconcebivel que a filosofia da arte renuncie a
algumas de suas idéias mais ricas como o tragico e o cOmico. Porque elas ndo séo
agregados de regras.(BENJAMIM, 1984:66).

As Idéias entdo ndo sdo um acumulo de regras, e sim estruturas pelo
menos em densidade e realidade a qualquer drama. Assim o0 autor das Passagens nos diz

0 que pode ser investigado numa ldéia de tragico ou comico. “Uma investigagdo que



ndo procure, desde seu ponto de partida, identificar tudo aquilo como tragico ou comico,
mas que vise o que é exemplar, ainda que sO encontra-lo num simples fragmento.”
(BENJAMIN, 1984:66).

Analisando a relacdo entre Idéia, fenbmeno e género feita por Benjamim,
Rouanet faz uma afirmacéo decisiva e que nos ajuda a justificar essa dissertagao: “Ao
mesmo tempo, essa Idéia vai recebendo seu conteido gragas aos artistas individuais, e
sua descoberta sé pode dar-se pela investigagdo imanente dessas obras.” (Rouanet in
BENJAMIM, 1984:14).

Assim comparamos a mesma obra de Taunay, inclusive seu romance
Inocéncia que foi classificada como romantica, realista ou de transicdo adaptada para
um outro meio, o cinema,e nele gravita como fenémeno em torno da ldéia de barroco.
O mesmo acontece com Walter Lima Jr e sua recusa de pertencer ao cinema
novo.Portanto, é perigoso rotular obras e autores sem um critério severo de avaliacao

que leve em conta a individualidade de cada trabalho.

Do que afirmamos de importancia para estética € que 0s géneros
literarios sdao autonomos “considerados como Idéia” em relagdo com as obras
individuais. Da mesma forma, o Barroco pode ser estudado tanto como Idéia quanto
como fendmeno, isto é, suas obras individuais. Benjamin as estuda, ndo média de suas
peculiaridades artisticas, mas no que elas sdo como extremos, no seu maior ou menor

valor estético naquela corrente, e mediadas pelo conceito de Trauerspiel.

Da mesma maneira, usando a metodologia de Benjamim para o termo
para Ursprung — origem - é um salto — sprung — em direcdo ao novo. Nesse salto, 0
objeto originado se liberta do vir-a-ser--, € o que afirma Benjamin. O termo origem nao
designa o “vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge do vir-a-ser e da
extingdo.” (BENJAMIN, 1984:67). Origem entdo ¢ o se mostra como ser, 0 permanente

que no fluxo do devir se apresenta como revelacao.

Essa revelacdo rompe a cadeia temporal, sequencial do devir e instaura
uma temporalidade n&o linear. “Por coeréncia, as idéias, originadas na Historia, por si
mesmo intemporais e continuam sob a forma de Histdéria natural, ou virtual, uma
remissdo a sua pré e pos historia.” (Rouanet in BENJAMIN, 1984:19). Ou ainda, um

permanente retorno aos fendmenos que se apresentam nas ldeias.
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Também, dai podemos depreender alguns pontos fundamentais que
podem servir de corolario da obra benjaminiana. Num deles, um fazer critico, como o
que pretendemos fazer ao longo deste trabalho. Algo que emerge (livro e filme
Inocéncia) a partir do vir-a-ser e da extincdo, a Idéia de Barroco sustentada pelo

Trauerspiel e na representacao alegorica do contetdo.

Um novo angulo de anélise que se concretiza no relacionamento entre
fendmeno e Idéia. Nada de enumerar caracteristicas do Barroco como estilo de época
como a presenca do cultismo, conceptismo, religiosidade, entre tantas. Deduzia-se de
um plano geral todo um arcabouco fechado a cadeado para enquadrar e engessar tal

estilo.

Um outro ponto a ressaltar é o conceito de Historia que ndo evolui em
progresso, mas em saltos. Os “locais” do salto ndo sdo pontos no tempo, mas
“monadas” que contém a pré e poés-histéria. O conceito de Monada que Benjamim
utilizou em seu estudo a partir dos estudos de Leibniz “¢ uma substancia simples que
faz parte das compostas; simples quer dizer sem partes,ndo ha extensdo nem figura, nem
divisibilidade possivel. E as mdnadas da natureza, em uma palavra, os elementos de
todas as coisas.” (Japiassu, 1996:186).

O conceito de extin¢do é ligado ao de origem e também ao de historia,
Benjamin refere-se a ele como destruicdo da forma falsa ou enganosa da experiéncia
para a producdo de uma nova relacdo ou revelacdo com o objeto em estudo. Essa
monada a Leibniz aniquila um tal progresso histérico, agregado a forma historicista dos

estudos histéricos.

A histéria universal ndo tem qualquer armacdo teorica. Seu procedimento é aditivo.
Ela utiliza a massa dos fatos, para com eles preencher o tempo homogéneo e vazio.
Ao contréario, a historiografia marxista tem em sua base um principio construtivo.
Pensar ndo inclui apenas o movimento das idéias, mas também sua imobilizag&o.
Quando o pensamento para, bruscamente, numa configuragdo saturada de tensoes, ele
Ihes comunica um choque, através do qual essa configuracdo se cristaliza enquanto
moénada. O materialista historico s6 se aproxima de um objeto histérico quando o
confronta enquanto ménada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma imobilizacdo
messidnica dos acontecimentos, ou, dito de outro modo, de uma oportunidade
revoluciondria de lutar por um passado oprimido. (BENJAMIN, 1985:231)

O vir-a-ser e a destruicdo asseguram a autenticidade do pensamento
dialético benjaminiano. O presente € o0 agora como a realidade do passado e do futuro.

Héa assim uma interdependéncia entre os dois.



11

Para o autor alemdo, articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo “como ele de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal
como ela relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo historico fixar
uma imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do perigo, ao sujeito
historico, sem que ele tenha consciéncia disso. O perigo ameaca tanto a existéncia da
tradicdo como os que a recebem. Para ambos, 0 perigo € 0 mesmo: entregar-se as
classes dominantes, como seu instrumento. Em cada época, é preciso arrancar a tradi¢éo
ao conformismo, que quer apoderar-se dela. Pois o Messias ndo vem apenas como
salvador; ele vem também como o vencedor do Anticristo. O dom de despertar no
passado as centelhas da esperanca é privilégio exclusivo do historiador convencido de
que também 0s mortos ndo estardo em seguranga se o0 inimigo vencer. E esse inimigo
ndo tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 1984:224/225)

H& uma obrigacdo do estudioso de e, dessa maneira, destruir e reelaborar
a tradicdo. Falar de Walter Benjamin hoje implica reforco dessa necessidade. Vivemos o
tempo das mortes: do conhecimento, do autor, do sujeito, das individualidades, em prol
da massificacdo. O artista em nosso tempo parece ndo ter o que dizer. Limita-se de uma
maneira geral a repetir, a citar. As ruinas estdo expostas, mas poucos as observam e
delas se nutrem. Sobre a morte de tudo vale a pena fazer um comentéario sobre a morte
dos sistemas como totalidade representativa e explicativa do conhecimento. Ja no inicio

do século passado Benjamin antecipa Derrida, Foucault, Lyotard:

O conceito de sistema, do século XIX, ignora a alternativa a forma filosofica,
representadas pelos conceitos da doutrina e do ensaio esotérico. Na medida em que a
filosofia é determinada por esse conceito de sistema ela corre o risco de acomodar-se
num sincretismo que tenta capturar a verdade numa rede estendida entre varios tipos de
conhecimento, como se a verdade voasse de fora para dentro (BENJAMIN, 1984:51)

O tratado filosdfico é entdo valorizado em detrimento dos sistemas, pois
esses aderem as falsas totalizacGes. J& os tratados ndo justapem objetos e
conhecimentos isolados, mantendo uma unidade ficticia, mas percorre o objeto em todas
as suas possiveis significagdes, fazendo “um estimulo para o recomego perpétuo e uma

justificagdo para a intermiténcia do seu ritmo.” (BENJAMIN, 1984:50).

Vem dai a ldeia de mosaico, tdo cara ao autor das Passagens e tdo de
acordo ao fragmento e a verdade fragmentada, fechando um pensamento dito

“estrelado” para alguns intérpretes. Penetrar na imanéncia do objeto ¢ um dos objetivos
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dessa forma de pensamento tedrico pois, como escreve Rouanet, seria uma forma de
penetrar nessa imanéncia material ¢ comparavel ao mosaico pois “justapde fragmentos
de pensamento ¢ do modo que justapde fragmentos de imagens” manifestando assim
para Benjamin a forca do impacto transcendente, quer da imagem sagrada, quer da

verdade.

O livro Origem do drama barroco alemdo insere-se entdo nessa
metodologia, a qual imp&e o tratado como uma forma de expressdo do conhecimento
inserido nele. H& primazia da fragmentacdo sobre o sistematico. Ressalto o aspecto
estrelado para alguns intérpretes, além da retomada e reiteracdo de temas. O mosaico,
6bvio, é construido da fragmentacdo de pequenas pecas que se justapem uma a uma,
dando assim uma possibilidade de formar um aspecto de todo um pensamento nele

inserido.

Entretanto, temos nessa Idéia de mosaico uma das dificuldades de leitura
do livro, pois o leitor terd a obrigacdo de juntar as pecas e isso talvez pretendesse Walter
Benjamin. Mas, ao contrario de facilitar, advém mais um argumento a recusa do livro,
na época ainda uma dissertacdo para admissdo de Benjamin na Universidade de
Frankfurt. Fragmentos de texto ndo seriam ruinas a serem focadas, reconstruidas para a

complementacdo do pensamento?

Heréclito, filésofo pré-socratico, ndo era considerado obscuro e essa denominacgao
ndo poderia advir de sua escrita por fragmentos? Esses, arrancados ao contexto e
relacionados a um outro de forma coerente, porém como um salto no tempo, nao

poderiam controlar uma subjetividade.

2. Alegoria, uma pequena histéria

Alegoria do (grego all6s = outro, agourein = falar) dizer B para significar
A, e segundo Adolfo Hansen em seu livro Alegoria, os estudos de definicbes dessa
figura de linguagem e retdrica remontam a antiguidade classica. Aristoteles,
Quintiliano, Horéacio foram, entre outros, alguns que se debrucaram sobre a maneira do

pensar alegorico.
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Em Aristoteles, a preocupacdo maior com a retorica evidenciava a
preocupagdo menor com o0 conhecimento da verdade e maior com convencimento do
publico ouvinte. O artificio de dizer o outro, uma forma alegorica deixava patente o
argumentar persuasivo como também o elemento de deturpacdo. Pois provavelmente
Aristoteles desconfiava ja naquela época, do desvelamento total da verdade no uso de

uma figura retdrica.

Em Quintiliano, a alegoria pode ser: uma coisa em palavras e outra em
sentido ou algo totalmente diverso do sentido das palavras. Com isso, ele aproxima a
metafora, a ironia e a parodia. A metafora é apenas um tropo do Iéxico para Quintiliano
por um lado, e a alegoria € quantitativa, equivalente a um enunciado por outro. Nesse

ultimo deve estar contido a clareza, a brevidade e a verossimilhanga.

Ja a ironia afirma ou nega num enunciado para dizer outra coisa. Por fim,
a parodia fala outro texto que o “digere” ¢ o nega. Num outro ponto de analise da
alegoria, temos a que é operada como interpretacdo: a chamada alegoria dos te6logos,
que foi bastante utilizada durante a época medieval.Ela decifra significacBes tidas como
verdades sagradas, ocultas na natureza sob a aparéncia das coisas e também na

linguagem figurada dos textos das Escrituras que revelam um sentido espiritual.

Sao sinais da revelagdo, consubstanciados pelos textos biblicos. H& na
alegoria dos tedlogos verdades morais, misticas, teoldgicas. E importante salientar o
sentido espiritual traduzido pela alegoria. Como préatica greco-romana, a alegoria seria
mais um ornamento retorico, no entanto, na alegoria medieval é uma semantica de
realidades reveladas pela palavra, ndo importando se no sentido proprio ou no sentido
figurado.

Segundo Hansen, a interpretacdo dos textos se faz segundo trés grandes
coordenadas: consideracdo da presenca de Deus nas coisas sensiveis; consideracao da
presenca de Deus nos seres espirituais, almas e puros espiritos; consideracdo da
presenca de Deus na alma humana, segundo grau maior ou menor profundidade na

maneira pela qual figuram Deus.

H& também uma repeticdo de uma significacdo que precede e pré-forma
a historia englobando sempre Deus, a graca e a salvagdo. E importante a utilizacio da

alegoria, uma ldéia, como forma de teatralizar, no sentido de préatica e representacao.
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Nessa acdo pratica, o sentido é gerado. O teatro de Gil Vicente € um exemplo dessa
prética teatral como representagdo alegdrica. A verdade moral essencial aparece a partir
das acOes das personagens alegdricas.

Ao universo visivel da realidade se pde o mundo espiritual como
revelacdo. Haveria marcas da representacdo de Deus no mundo, vestigios de sombra e
imagem a serem procurados pelos hermeneutas. A forma alegdrica como expresséo
artistica, sobretudo na Renascenca e que tera consequéncias na literatura barroca do
século XVII e também repercussdes no pensamento de Walter Benjamin, é analisada

por Hansen que estuda sua manifestacdo na Escola Florentina.

A alegoria é trabalhada entdo como técnica da invengdo e da
interpretacdo de enigmas, se dd também como composicdo de emblemas, “forma
alegorica constando de corpo (imagem) e alma (discurso), extremamente comum nos
séculos XV, XVI e XVII. Seu uso é publico e geralmente tem finalidade politico-
moral.” (HANSEN, 1986:226); rebus “literalmente ‘com coisas’. Forma alegdrica
enigmatica consistindo de série ordenada de objetos figurados, cuja identificacdo produz
uma sequéncia de silabas ou palavras em determinada lingua, constituindo-se uma frase
sentenca etc.” (HANSEN, 1986:228).

As varias composicdes se proliferam e recombinam o que determina uma
delimitacdo rigida. Difere da tradicdo greco-latina de ornamentacédo retdrica e também
interpretacdo da realidade como a sistematica medieval. Marsilio Ficino torna-se um

misto retorico-hermenéutico segundo Hansen.

Ha de certa forma uma mistura entre fontes cristds e ndo cristas. Platdo e
Jesus se equivalem como fontes historicas. Em Walter Benjamin, entra na anélise uma
forte influéncia do Judaismo como também o estudo do hierdglifo, dos emblemas, dos
rebus, da cabala. Assim, ha uma relacdo entre Benjamin e Ficino. Eles refletem sobre
essa imagetica. O hieroglifo é a forma mais perfeita dos signos. Podem, inclusive, serem
a representacao das Idéias platonicas. I1sso ndo esta de acordo com Benjamin que vé no

hieroglifo uma possibilidade de alegorizar o conteudo.

Ndo somente linguagem possui o hierdglifo. Ele é também imagem.
Benjamin é um pensador que utiliza imagens para ilustrar seu pensamento. Além disso,

a arte pode traduzir poténcias astrais ocultas e a alegoria hieroglifo funcionaria também
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como um enigma. Alguns rebus e emblemas sdo também feitos como mosaicos. A idéia
de fragmentacdo contida no trabalho de feitura da obra faz Benjamin pensar num

processo de alegorizacdo. Uma arte também enigmaética mais, sobretudo, visual.

Revista a tradicdo cabalistica, esta oferecia a reflexdo sobre 0s nomes de
Deus. A combinacéo das vinte e duas letras do alfabeto hebraico formava composicoes
infindaveis permitindo a alegorizacdo dos nomes de Deus. Gragas a documentos de
varias procedéncias e lugares e frente a esse material analisado por Hansen, ele escreveu
que o método alegorico é uma técnica de seducdo, porque qualquer enunciado mistico-
astrologico ou poetico-filosofico, a verdade pode encontrar uma equivaléncia no
vocabulario da Escolastica, sendo ilustrada por alusGes poéticas e remissdes as

Escrituras.

No meio desse ecletismo documental e com pressupostos astrologicos
cabalisticos, ele postula a interpretacdo alegoérica dos textos como anamnese ou
reminiscéncia das ldéias platbnicas. Na Renascenca entdo, além do jogo e divertimento
alegdrico, a alegoria pode ocupar-se de coisas elevadas, revelando coisas do divino.

Benjamin e Ficino também descrevem e analisam a gravura de Durer
sobre a melancolia e a tristeza do anjo, afinal, para o autor aleméo, o alegorista € um
melancélico. Sua acedia, melancolia, é criativa e serve de inspiracdo para a construgdo

de um pensamento.

Lausberg, citado por Hansen, assim definia a alegoria: “(...) € uma
metafora continuada como tropo de pensamento, e consiste na substituicdo do
pensamento em causa por outro pensamento, que estd ligado, numa relacdo de
semelhanca, a esse mesmo pensamento”. (Hansen, 1986:01). Ainda em Hansen,
podemos referir que a Alegoria é um procedimento construtivo que perseverou da
antiguidade classica continuando pela ldade Média chamada entdo de alegoria dos
poetas; era uma técnica de representar e personificar abstragcdes. H4 uma oposi¢éo entre

0 sentido proprio e o figurado elegendo pontos de funcionamento e analise.

O segundo termo € considerado “desvio” e estd no lugar de um primeiro
considerado proprio ou literal, funcionando assim por semelhanca. H& também
uma‘“outra” alegoria que ndo se confunde com a dos poetas épicos greco-romanos e

medievais nem com a dos autores hebraicos do Velho Testamento. Hansen cita a
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alegoria dos tedlogos, e refere as denominac6es figura, figural, tipo, antitipo, tipologia,
exemplo. Esta ndo seria um modo de expressdo retdrico-poético, mas interpretacdes

religiosas dos textos sagrados.

Assim haveria, segundo o autor de Alegoria, dois tipos de alegorias: uma,
construtiva ou retérica, e uma outra, interpretativa ou hermenéutica. Podemos dizer
entdo que um se refere ao discurso, & maneira de falar e outra & maneira de entender,
isto é, a interpretacdo. H4 uma veia criativa e outra, critica na alegoria que vem

conforme observamos anteriormente, desde os primordios de seus estudos.

O proprio verbo grego allegourien significa tanto falar alegoricamente
quanto interpretar alegoricamente. Na retorica alegdrica dos poetas ha uma “semantica
de palavras” enquanto na dos tedlogos, uma “semantica de realidades” supostamente

reveladas por coisas nomeadas por palavras segundo o mesmo Hansen.

Logo, na interpretacdo sobram duas opcdes ao leitor: analise dos
procedimentos formais, o ornamento constitutivo do texto para entdo se chegar a
significacdo figurada, o desvio ou procurar o sentido primario entre duas realidades,

revelado em segundo plano pela alegoria. Hansen afirma:

Pensada como dispositivo retérico para expressao, a alegoria faz parte de um conjunto
de preceitos técnicos que regulamentam as situagdes em que o discurso pode ser
ornamentado. As regras fornecem lugares comuns (loci ou topoi) e vocabulario para
substituicdo figurada de determinado discurso, tido como simples e préprio, tratando de
determinado campo temético. Assim, estatica ou dindmica, descritiva ou narrativa, a
alegoria é um procedimento intencional do autor do discurso: sua interpretagdo, ato do
receptor, também esta prevista por regras que estabelecem sua maior ou menor clareza,
de acordo com sua circunstancia de discurso. (HANSEN, 1986:02)

As regras de elocucdo de interpretacdo faziam parte do discurso. Ao
autor e leitor eram fornecidas as chaves interpretativas. A realidade, de fato, pouco
importava. Falsificava-a para se chegar a verossimilhanca. Portanto, o campo da

Linguistica definia o campo da escritura e leitura, texto é interpretacao.

Ja na alegoria dos teb6logos, introduz-se o Essencialismo, estranho a
realidade greco-romana. Esse estabelece a crenca nos dois livros escritos por Deus: 0
mundo e a Biblia. No caso, ndo se interpretam as palavras do texto, mas as coisas,
acontecimentos e suas historias nomeadas por elas. Cristo, Moisés, O Exodo, José no

Egito.
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Temos assim personagens, fatos, cenas, enfim a histdria biblica como
representacdo alegdrica de uma realidade histdrica devidamente constituida e relatada.
Tal e qual sdo representados de maneira alegorica pelo autor. Passa-se do simbolismo

lingliistico para o simbolismo natural.

Uma confuséo se estabelece entre a alegoria dos poetas e a dos tedlogos e
que ocorre no Apocalipse de S&o Jodo. Para uns, segundo Hansen, ttm uma composigéo
tipicamente linguistica e para outros, factual, uma antecipacdo do fim dos tempos.

Depende do leitor, se convertido ou néo.

No Romantismo, o simbolo e a alegoria passam a ser descritos e
distinguidos de maneira explicita. Como veremos & frente, as interpretacdes de
Benjamin sobre essa diferenciagdo. Em Schelling e Goethe, a alegoria é conceituada
como particular para o universal, funcionando como invélucro ou revestimento exterior

de uma abstracao.

Ja o simbolo, que para a tradi¢do antiga e medieval ndo eram distintos, é
uma espécie ou paradigma do qual ele é o Unico elemento. Na particularidade expressa
o geral. Por outro lado, a alegoria € uma forma racionalista, mecanica, arida e fria para
os autores alemdes. Diz B para significar A, em dois niveis, o da concretude B da
significacdo abstrata A. Hansen afirma que “os romanticos postularam que a alegoria ¢
exterior ao pensamento pretendido, luxo discursivo que se permite despender signos
inateis para a economia do sentido: esta poderia ser significado imediatamente.”

(HANSEN, 1986:06)

Isso terd implicagBes nas andlises de Walter Benjamin que critica, como
veremos, a postura roméantica de valorizar o simbolo em detrimento da alegoria, pois
justamente questiona o simbolo no seu significado no tempo e sucessao, além de sua
vinculacdo a Teologia. No simbolo, o proprio conceito € mostrado no mundo corpdreo,
e em imagem o vemos direta ou indiretamente. Assim, o simbolo é marcado pelo
momentaneo. Dessa formulacdo que Benjamin discorda, o autor da Origem do drama

barroco alemao tirara o carater temporal da alegoria.

Portanto, para 0 Romantismo o simbolo é o universal no particular, ja a

alegoria, o particular no universal. H4 na alegoria uma sucessdao de momentos para a
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efetuacdo de um significado. No entanto, o problema para 0s romanticos era uma
espécie de conversdo retorica presente no discurso da alegoria que desprezaria 0 génio
romantico. Benjamin, entdo a partir dessa usurpacdo do conceito de simbolo usado no

Romantismo, construira sua teoria da alegoria barroca.

3. Alegoria e Drama Barroco

ApO6s um breve histérico da alegoria, nos cabe estudar a relacéo entre ela
e 0 Drama Barroco no livro Origem do drama barroco aleméo, de Walter Benjamin, e
suporte tedrico do estudo interpretativo do filme Inocéncia, de Walter Lima Jr. Para o
autor das Passagens, o centro da visdo alegdrica consistiria numa exposi¢cdo barroca
mundana da Histdria como histéria mundial do sofrimento. Ai reside o carater temporal

e historico da alegoria, negando a transcendéncia do heroi tragico, justificado no mito.

A transitoriedade é a escrita da Histdria, patente na visdo alegorica do
mundo. Assim, ela confirma a teoria do conhecimento de Benjamin, preparatorio para o
estudo da alegoria barroca, porquanto justifica origem ndo como o vir-a-ser daquilo que
origina, mas da sua extincdo. Histdria é ruina e extincdo para Benjamin. No carater
privado, ele ressalta a historia dos vencidos. Ruina e morte sdo contetudos da alegoria

barroca e a0 mesmo tempo nos dao uma visdo da Histéria como destino.

Todos os resultados que conseguimos até agora unificam-se na perspectiva alegorica.
S6 ela permitiu ao drama barroco assimilar os contelidos materiais que Ihe eram
oferecidos pelas condigdes de época. (BENJAMIN, 1984:239)

Dai porque as personagens morrem, ndo para poderem entrar na
eternidade, mas para entrar na alegoria. No filme Inocéncia, esse devir é explicitado
pelas mutacGes alegdricas e a cena inicial borboleta se abrindo do casulo, numa
transformacdo temporal ndo é gratuita, sendo uma demonstragdo cabal da teoria
benjaminiana aplicada na obra em analise. Os varios momentos alegéricos do filme

serdo estudados num capitulo a parte e reforgardo a tese.

Nas obras barrocas quase tudo prefigura a morte em suas mutacdes
alegoricas. Para morrer basta estar vivo, diz o ditado. Nas obras analisadas por

Benjamin e no nosso trabalho tal configuracdo se afirma. Entre algumas alegorias
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citadas por ele podemos relatar: 0 mundo como posto aduaneiro da morte; a sepultura
como armarinho ou armazém ou alcova; a harpa como machado de carrasco, entre

outras ilustragdes.

No filme Inocéncia, a guisa de introducdo, tanto no inicio quanto no fim
da obra, vemos a morte de Inocéncia, 0 que parece mostrar além da dbvia estrutura
circular do filme, um fechamento a evidenciar o fim de um mundo em ruinas como
também a constante presenca da morte.Um objeto tem de morrer, ser privado de vida,

morrendo para significar.

Como conteldo e meio, a morte estd no cerne da alegoria barroca e
também na historia, pois a alegoria é essencialmente historica para Benjamin. As
condicGes de época que oferecem as coisas para sua significacdo e a alegoria se

exprimem em termos historicos:

Em cada fendmeno de origem se determina a forma com a qual uma idéia se confronta
com 0 mundo histérico até que ela atinge a plenitude na totalidade de sua histéria. A
origem, portanto, ndo se destaca dos fatos, mas se relaciona com a pré e pdés-historia.
(BENJAMIN, 1984:68)

O Drama Barroco mergulha o homem em sua pré-condicao terrena numa
perspectiva inversa a da Idade Média, pois ndo ha a chance de salvac¢éo. Nisso também
se diferencia o heroi tragico que “teme a morte como algo que lhe ¢ familiar, pessoal e

imanente (...) como uma morte lingiiistica.” (BENJAMIN, 1984:137).

Ressaltamos a comparagdo com a tragédia pelo fato de Benjamin
contrap6-la ao Drama Barroco. Como escrevemos em outra parte, Drama Barroco tem
no luto também uma outra chave que o diferencia da tragédia, cuja catarse aristotélica é
uma das marcas, mas ndo o luto. Além do que “a histdria ndo contém nem um momento

tragico no sentido antigo.” (BENJAMIN, 1984:145).

O valor da alegoria como representacdo da Historia se afirma também
porquanto o simbolo ndo serviria de representacdo do Drama Barroco. O simbolo é
considerado um “usurpador” pois pertence a esfera da Teologia. Benjamin chega a
chama-lo de fraudulento, pois funde forma e conteddo na obra de arte, perdendo assim o
carater dialético téo caro a ele.
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Perdendo dessa maneira o conteudo na analise formal, e a forma, na estética
do conteddo. A Idéia ndo pode ser caracterizada como simbolo. Misturam-se
manifestacdo e esséncia, operando assim uma fusdo inconcebivel para Benjamin.
De uma fusdo do simbolo teol6gico onde deveria permanecer, misturam-se, por
exemplo, o belo com o divino. A perfeicdo de um individuo ndo seria puramente ética,
mas bela, fundindo-se assim o ético com o estético.Mas o barroco cinde o ético e o

estético.

Ao contrario, como afirma Benjamin, “na apoteose barroca” a
conformacao é dialética. H4 uma separacédo entre o ético e o estético. No Romantismo e
Classicismo a alegoria era muito desvalorizada. Discutindo as ideias de Goethe e
Schopenhauer sobre a alegoria, Benjamin afirma que o primeiro dizia que a alegoria
procura o particular no universal e, assim, o particular seria apenas exemplo do
universal. Para Goethe, o verdadeiro poeta vé o particular no universal, e € ali onde se
encontra a verdadeira natureza da poesia. J& quando Walter Benjamin discute
Schopenhauer ele o cita no livro sobre o drama barroco:

‘Se o objetivo de toda arte é a comunicagdo de uma idéia apreendida (...) Se além disso
partir do conceito é algo condenédvel em arte, ndo se pode aprovar a pratica explicita e
proposital de usar a obra de arte por expressdo de um conceito: € o caso da alegoria’
(Schopenhauer citado por BENJAMIN, 1984:164).

Da mesma forma que Goethe, Schopenhauer desqualifica a alegoria
como expressdo da obra de arte. Eles véem como um modo de ilustragdo e ndo uma
forma de expressdo. Benjamin demonstra que a alegoria ndo é uma simples ilustracao,

mas expressao, como a linguagem e a escrita.

Ele retifica os estudos da alegoria dizendo que a expressdo alegdrica
nasceu da curiosa combinagdo entre natureza e histdria, e como vimos antes, esse fato
influenciara o seu pensamento. Temos nos hierdglifos egipcios, nos rebus, e na prépria
alegoria medieval que mostram justamente o carater natureza-historia, além da
constru¢cdo como linguagem, implicito ou explicito o pensamento alegdrico. Dai
Benjamin afirmar que sob o aspecto alegorico, cada coisa, cada relacdo pode significar

qualquer coisa.
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Mas também cria-se uma dificuldade de interpretacdo pelas novas
significagbes que surpreendem. J& o simbolo roméntico parece inerte e permanece
“igual em si mesmo” afirma o autor de 0 narrador. A ambiglidade, a multiplicidade de
sentidos € um traco da alegoria barroca. Ela parece se orgulhar da riqueza de

significacoes.

O delito no filme, o amor entre Inocéncia e Cirino € mostrado pelo viés
barroco como sinénimo de um mundo em ruinas. Do livro ao filme, na adaptacdo do
romance de Taunay ha um dizer o outro expandindo as interpretacbes de uma obra
singular, no caso o0 romance, ao acrescentar uma temporalidade alegorica, substrato de

uma Idéia de barroco presente no filme.
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CAPITULOII -

O LIVRO

Esta opinido injuriosa sobre as mulheres é, em
geral, corrente nos nossos sertdes e traz como
consequéncia imediata e pratica, além da rigorosa
clausura em que sdo mantidas, ndo s6 o casamento
convencionado entre parentes muito chegados para
filhos de menor idade, mas sobretudo 0s numerosos
crimes cometidos, mal se suspeita possibilidade de
qualquer intriga amorosa entre pessoa da familia e
algum estranho. (TAUNAY, 1986:31)

Romance de 1872, o livro de Alfredo d’Escragnolle Taunay deu o
prestigio e fama tdo desejados pelo escritor carioca. O livro tem traduces para o
alemao, inglés, francés, espanhol, russo, arabe, japonés. Sua primeira publicacdo foi em
forma de folhetim, forma de divulgacdo comum da época e que obteve grande aceitacao
pelo pablico e pela critica. Um sucesso que se afirma nas mais de 100 edi¢Ges no Brasil

desde o seu langamento.

O livro pode ser assim resumido: O médico Cirino ou falso médico, em
realidade farmacéutico, viaja pelo sertdo praticando curandeirismo e recebendo dinheiro
em troca de seu trabalho para viver e pagar dividas de jogo.Antes de ele chegar a

Santana do Paranaiba, Mato-Grosso, encontra Martinho Pereira.

Este o convida para atender sua filha, Inocéncia, doente de Malaria.
Chegam logo depois a fazenda, o entomdlogo alemdo Tembel Meyer e seu ajudante
Juca. Martinho desconfia que Meyer esteja cortejando Inocéncia, quando na realidade é

Cirino que troca juras de amor eterno com ela as escondidas.

No entanto, ela ja fora prometida a Manecdo. O amor entre os dois é
impossivel em fungdo da palavra dada por Martinho a Manecéo. Cirino viaja a pedido
de Inocéncia para conversar com Antdnio Cesario, padrinho dela, ao qual seu pai deve

favores financeiros.
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Inocéncia alimenta esperanga que por causa das dividas de seu pai, 0
padrinho consiga convencé-lo a aceitar a unido entre ela e Cirino. Anténio Cesério no
inicio reluta e pede um prazo a Cirino que aguarda a resposta. Nesse meio tempo,

Manecdo que partira atras de Cirino 0 encontra no caminho e 0 mata com uma garrucha.

O romance contém um cendrio sertanejo que, como veremos a frente,
contém dois mundos que dialogam a partir da vontade do narrador em terceira pessoa.
H& uma histéria e uma Histdria a ser contada. Uma histéria com contetdo literario e

uma outra, a da Historia, a dos vencidos pelas vicissitudes do sertdo brasileiro.

Mato-Grosso do século XIX se nos apresenta com suas paisagens, seus
valores e costumes, que se contrapdem ao estilo europeu, mais préximo das maneiras

em que viviam os habitantes das grandes cidades brasileiras.

H& também um dialogo com as grandes obras e que resumem em cada
capitulo o entrecho daquela parte e orientam na significacdo: Rousseau, Cervantes,
Moliére,Walter Scott, Menandro, Hoffmann, Xavier de Mestre, Plauto, Shakespeare,
Eclesiaste, Bernadin de Saint-Pierre, Catulo, Lavergne, Horacio, Klopstock, o

Apocalipse de S&o Jodo.

Enfim, uma obra culta que propicia varios caminhos de interpretacédo e

enquadramentos como veremos nas analises posteriores.

1. Taunay e sua obra

Podemos comecar falando do romancista e do historiador, duas de suas
maiores habilidades entre tantas desse poligrafo que escreveu também poesia, masica, e
sobre Botanica, Geologia, Critica literaria, Medicina, Etimologia, Relatérios militares,
Relatos de viagem, Artigos em jornais, Cartas, Biografia, Sociologia, Filosofia, Arte, e

foi também pintor, senador, deputado e presidente de provincia.

Observamos entdo, a partir de todas essas referéncias, que obra de
Taunay é multifacetada. Muitos dos provaveis equivocos da dificuldade enquadramento
da escrita do artista em determinado género advém justamente do fato dessa poligrafia.

N&o sabemos se seria mais facil para nos que vivemos no século XXI entendermos essa
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diluicdo e mistura de géneros, texto técnico, romance e Historia presentes na obra do

escritor.

Outro ponto que sustentamos muito claro no artista e politico:
a inadequacao entre forma e contetido. No escritor fica patente que a forma romantica
de alguns livros como A mocidade de Trajano, No declinio, Manuscrito de uma mulher

destoam do conteldo realista e da tentativa de ratificar esse género nas obras.

No livro A mocidade de Trajano temos o anticlericalismo, a valorizagio
da emigracdo, o ato de alforriar escravos, planos de acdo que destoavam do ideario de
nossa elite agraria da época. Ja os relatos de guerra do livro sdo imersbes

autobiogréaficas de Taunay no texto literario, alias um dos tracos de sua literatura.

Em Ouro sobre azul, cujo primeiro titulo foi Razdo e coragdo, e em
outros dois livros, Manuscrito de uma mulher e No declinio, observamos também a luta
do escritor para se definir entre 0 Romantismo e o Realismo. Na forma romantica,
sobressaem as personagens secundarias e suas peculiaridades ora humoristas ora

dramaticas.

No livro O declinio temos a personagem Helena Gleck que, além de
carola, devotava excessivo amor ao sobrinho. Ha também Anselmo Guerra, amanuense
metddico cuja insignificancia é realcada pela paixao pela personagem principal Lucinda
e dad margem a Taunay construir uma personagem eivada de extremo realismo. Além de
facilitar o escritor na critica a burocracia do servi¢o publico ja problematica naquela

época.

Encontramos ainda citagdo aos pintores realistas Courbet e Corot na
comparagdo com cenas da historia, além de mostrar uma pobreza, en passant, que
necessita de assisténcia num Rio de Janeiro do século XIX ja dividido em camadas

sociais, entre pobres e ricos.

O delirio de Lucinda em O declinio chama a atencéo para a comparacao
com Bras Cubas. S&o treze paginas estupendas na descri¢do de um pesadelo:

Achava-se numa festa imensa, estupenda - salas e salas de opulentissimo palécio do
tempo da Renascenga, maravilhosa vivenda de um desses principes italianos, capazes de
todos os crimes e que amalgamavam os Ultimos requintes da sumptosidade romana com
tétricas tradicBes da idade média - talvez Castello de algum César Boérgia e Sforza ou
alcacgar Aretino. (TAUNAY, 1941:248-249).
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Vemos ainda referéncias historicas num livro que dialoga com a melhor
literatura brasileira e que segundo Antonio Céndido, “escapou de ser bom, seja pela
coeréncia apreciavel da composicdo, seja pela originalidade da situacdo inventada...”
(Candido, 1981:315). Um livro que para nos propicia uma leitura psicanalitica,
atualizada pela luta de uma mulher que se descobre envelhecida e, por isso, abre mao de

viver a vida conforme sua consciéncia e desejo.

Dando forma, como dissemos acima, a personagens secundarios bem
construidos, anotamos em Ouro sobre azul, a figuracdo de Macambira na representacédo

de um parasita que se destaca:

Um deles, chamado Macambira ou Cambuira, ndo tinha oficio nem
beneficios.Frequentava a melhor sociedade do Rio de Janeiro, figurava em todas as
festas, ndo perdia teatro, nem baile, apresentava-se em todas as reunides e conferéncias
populares, comparecia a todos os jantares politicos ou ndo, peca infalivel como o pert e
0 leitdo, mas... ninguém o conhecia. (TAUNAY, 1921:190).

Nesse livro podemos destacar ainda a presenga do conselheiro
Florimundo e suas questdes linguisticas que nos faz recordar o famoso conselheiro
Acécio, personagem de O primo Basilio do escritor portugués Eca de Queirds, pelas

frases pomposas, mas ocas de significado.

Em Manuscrito de uma mulher, o qual Anténio Candido classificou
como “pior que mau e monstrengo moral” (Candido, 1981:315), temos um documento
histérico dos costumes como o classificou Affonso de Taunay no prefacio do livro.

Dialogando com a prépria obra, Taunay constroi uma Inocéncia urbana de nome Corina.

Mais uma na obra do escritor. As outras foram lerecé a guana e também
Ciganinha, personagem do conto homdnimo do livro Ao entardecer, sendo esta ultima
bem menos ingénua que as outras duas pelo poder de manipulacdo nas situaces de
seducdo. Repete-se na obra Manuscrito de uma mulher o enredo da adolescente que
descobre o amor e ¢ tolhida pela sociedade.

Corina se casa sem amor por obediéncia aos pais. No livro € ressaltada a
participacdo da mée de Corina, hipocondriaca e do pai da adolescente, um jogador
inveterado, personagens secundarios de grande vigor realista. Narrado em primeira

pessoa a personagem escreve:
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O que vou contar é drama pungente, mas drama tdo singelo, tdo comezinho que ninguém
o desconhece, que a ninguém pode causar estranheza. Repetirei cousas que todos sabem,
narrarei factos que o mundo presencia desde que o mundo é mundo e que hdo de
reproduzir-se até a consumacédo dos séculos. (TAUNAY, s/data:8)

Na sua atividade politica, Taunay também revela sua ambiglidade. Ao
pertencer ao partido Conservador, a qual permaneceu fiel até a proclamacdo da
republica, afastou-se da vida parlamentar ap0s esse evento e manteve-se também leal ao
imperador D Pedro Il. Entretanto, apesar dessa lealdade ao partido e a0 governante,
Taunay era considerado muito independente e como reflexo dessa postura, muitos
transtornos causaram-lhe os lideres do partido conservador, contrarios a algumas idéias

reformistas do politico escritor.

Algumas dessas idéias eram a abolicdo da escravatura, o casamento civil,
reforco da imigracéo européia para a melhoria da produtividade nas lavouras brasileiras.
Entretanto, na imigragdo era contrario ao recebimento pelo pais de trabalhadores
asiaticos. Por tudo isso, ele foi convidado para fazer parte do gabinete liberal de Ouro
Preto, em 6 de junho de 1889, convite que declinou por fidelidade ao partido

Conservador.

Apesar da contradi¢do entre idéia e acdo, o Visconde de Taunay tinha
tracos de carater raros como lealdade, fidelidade, honestidade quando comparados com
0os homens politicos de hoje e mesmo de sua época, em que O oportunismo, 0

funambulismo e o cinismo, entre outros mazelas de carater imperam.

Essa acdo politica na qual sobressaem atos desabonadores é relatada num
texto teatral chamado Por um triz coronel “cuja acdo se passa em fins de julho de 1868,
em lItatuboca, na provincia de ......... ” ndo temos duavidas de afirmar, apesar das
reticéncias colocados pelo autor de que a peca se passa no Brasil e que o termo
Itatuboca talvez pode ser associado a um outro termo : boquinha, no sentido de que é

dando que se recebe,uma das piores coisas da politica brasileira.

A peca pode ser assim resumida: Antonio Praxedes, lider liberal, aguarda
uma carta da Corte nomeando-o coronel comandante da guarda de latuboca. Mas a carta
nomeia Gualberto Ramos, lider conservador, para desespero de Praxedes.Tal fato no
entando, facilita o casamento antes recusado por Praxedes de sua filha com o filho de

Gualberto, possibilitando a acomodacéo politica e a distribui¢do de favores.
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A peca demonstra, ja no século XIX, que no Brasil uma das chaves da
interpretacdo de nossa politica é: a indefinicdo ideoldgica dos partidos e de seus
membros, mas sobretudo, o adesismo de ocasido. Vendem-se idéias e ideais em favor de

interesses comezinhos mais individuais do que coletivos.

Um fato marcante de nossa vida politico-econdmica foi o Encilhamento,
movimento de alta especulacdo bolsista nos primeiros anos de nossa Republica. Taunay
descreve essa situagdo no romance homonimo O encilhamento. O escritor, ele mesmo
prejudicado com a especulacéo, desfiou sua veia critica no livro contra desonestidade de
banqueiros e especuladores, dando vida a figurbes de nossa Republica Velha. Sobre o

romance assim escreveu o critico Verediano de Carvalho no prefécio do livro:

Precede em vinte anos o melhor Lima Barreto, tendo também um pouco de Machado de
Assis. Afigura de Laura Lembra Capitu.E Taunay contraponteia magnificamente um
romance de amor com as cenas de desvario nas ruas, ou com as reunides galantes onde
se desenrolavam os episédios do encilhamento. Ha caricaturas espléndidas, pois, como é
sabido, trata-se de um roman & clef . Aquelas personagens existiram mesmo.
(VEREDIANO DE CARVALHO in Taunay , 1971:12)

Cabe destacar nesse contexto histérico-literario-politico alguns contos de
Taunay e a novela lerecé a guana. Essa ultima é uma resposta ao Alencar de Iracema e
seu conhecimento livresco da natureza e da vida dos indios. Ao contrario de Alencar,

Taunay realmente conviveu com indios em suas viagens pelo Brasil.

Durante a campanha da guerra do Paraguai, Taunay viveu com uma india
guanad chamada Ant6nia que ele comprou diretamente do pai. Curioso foi o preco do
negocio: “... um saco de feijdo, outro de milho, dois alqueres de arroz, uma vaca de
corte e um boi de montaria -, 0 que tudo importava, naquelas alturas e pelos precos
correntes, nuns cento e vinte mil réis.” (TAUNAY, 2005:270).

O livro, publicado em 1874, tem semelhancas com Inocéncia: a
experiéncia do autor de conhecer os personagens; a longa descri¢ao no inicio do livro da
paisagem de Mato-Grosso; a paixdo ndo concretizada de lerecé por Alberto; o uso da
linguagem regional, no caso a indigena e a preocupacdo de Taunay em descrevé-la. Ele
inclusive elaborou um dicionéario da lingua chané usada pelos indios guanas. Tudo isso
contribui para reforcar a tese da re-elaboracdo da experiéncia histérica e pessoal na

confeccdo de seus livros.
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Por outro lado, encontramos nesse livro uma visédo de mundo do autor de
No declinio que se baseia na superioridade do europeu sobre a cultura indigena. Essa
visdo permeia também suas obras de ambientacdo urbana, onde h& quase sempre um
viajante. Ou brasileiro que estudou na Europa ou mesmo um estrangeiro que desdenha
da nossa cultura. Podemos citar, além de lerecé, esse tipo de personagem em A
mocidade de Trajano, No declinio, Ouro sobre azul, Inocéncia e na pe¢a Por um triz

coronel.

A presenca do realismo no autor classificado como roméantico também
encontramos nos livros de contos Histdrias brasileiras e Ao entardecer. No primeiro,
temos o falar regional e linguagem das camadas mais baixas da popula¢do no conto
Juca, o tropeiro e, no segundo, o conto Camiran e kinikinao um novo relato com uso da

linguagem indigena.

No livro de publicacdo pdéstuma Ao entardecer, de 1900, o realismo,
ainda que tardio, domina a narrativa. Notamos entdo que contetdo e forma se
harmonizam no que chamariamos de tentativa de dizer a verdade. H& forca e colorido
numa linguagem que se assenta no factual. No primeiro conto, pobre menino, numa
viagem de trem o narrador observa uma crianca agonizando e o desespero da familia

para salva-lo.

O segundo conto do livro Ao entardecer, Ciganinha, que ousamos
afirmar ser um dos melhores contos de nossa Literatura, a personagem homénima do
titulo, de vida muito independente para a época, abusa do poder de seducdo ndo se
deixando levar por devaneios romanticos. Um conto que deveria ser lido por quem quer

estudar a evolucao do género no Brasil.

Os outros contos do livro sdo: Um rapto original baseado num episédio
veridico da crénica fluminense em a personagem Jalia, moga mimada e rica ap0s aceitar
ser raptado pelo pretendente, cai no realismo da vida comezinha
e sepulta suas idéias romanticas sobre o amor. Ha ainda os contos Cabeca e coracao
e Estorvo que lembram o melhor Tchékhov na critica ao matrimonio no que ele tem de

tédio, tormento e acomodagéo.

Portanto, na obra do escritor carioca, ha sempre uma tentativa de expor

uma realidade, mesmo que em algumas de suas obras a forma romaéntica se misture a
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um conteudo realista. Mais romanticos por assim dizer temos Ouro sobre azul e
Manuscrito de uma mulher; mais realistas temos A mocidade de Trajano, No declinio e
O encilhamento. Nos contos também h& essa mistura ressaltando, porém, que seu livro

postumo Ao entardecer € sobretudo realista. Ironias pelo titulo e data de publicacao.

Podemos ressaltar a presenca desse hibridismo de género mas, no
entanto, cada livro deve ser analisado individualmente para nos livrar de certos

preconceitos, sobretudo uma classificacdo equivocada da critica.

2. Romancista ou Historiador?

Alfredo Bosi, renomado critico de literatura, escreveu que Taunay deixou
obra véria e irregular. Mas o que € um sendo na vida? Podemos observar uma
ascendéncia estrangeira de artistas com formacdo humanista, cientifica e militar, que era
também o seu caso, e assim se fez 0 homem. Isso tera reflexo em sua obra. No homem,
a formacdo e o carater da personalidade que as vezes se somam e ddo um contorno
coerente. As vezes, se separam formando uma contradicdo aberta, em que se separam
nitidamente vida e obra. Essa contradicdo entre vida e obra também estudaremos em
Walter Lima Jr.

Digo isso para comentar o conceito de Das Erlebnis, o vivido, o que
podera ser vivenciado como verdade, do critico literario e ensaista alemdo Walter
Benjamin. Para ele, a experiéncia, o dado empirico, que toca e se relaciona com o
individuo, podera se constituir como verdade. Isso, por si s6, releva o papel do fazer
literario, pois afinal esse ndo é nada mais nada menos, que um dado da experiéncia. Esta
na primeira parte do seu livro Origem do drama barroco aleméo que um dos objetivos
da critica filosofica é converter o contetido historico em verdade.

Indo mais além, o que faz um escritor se ndo observar uma realidade
circundante, medindo as coisas, 0s objetos, a fauna humana no devir, e por isso mesmo
captando e descrevendo em detalhes os dados da realidade. E 0 que é mais fascinante
ainda, o artista preenche as lacunas ndo observadas, ou ainda, deixando essas mesmas
lacunas abertas para que outros olhares a reconhecam e assim as decifrem.

H& dois historiadores no autor de Inocéncia. Lendo o elenco de suas

obras, mais do que uma maneira de preencher nomes de livros, observamos uma
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classificacdo estanque. Alguns desses livros alids, por enquanto mortos pelo tempo e
pelo esquecimento. Digo mortos por enquanto, pois para Benjamin, o presente pode
salvar o passado do esquecimento aniquilador. Basta notarmos a relagéo entre fenémeno
e ldéia.

Pode-se observar entdo, na nota sobre a biografia do autor no final do
trabalho, a separacdo entre romance, teatro, narrativas militares, memodrias e
reminiscéncias. Nada é mais enganoso do que a separacdo inerte entre géneros para a
obra do Visconde. H& uma dificuldade real em determinar onde comeca um e termina
outro. Onde comeca e termina o ficcionista e da mesma maneira, o historiador.

O termo viagem pode designar tanto um afastamento do real, quanto uma
aproximagcéo dele. Taunay era um viajante. Melhor predicativo do sujeito para defini-lo
¢ dificil, tanto na criacdo imaginaria quanto na descricdo do real. Na Retirada da
Laguna, episodio da Guerra do Paraguai, o autor de Diarios do Exército pinta com
dramaticidade o sofrimento dos soldados causado pela guerra, e sua implicagéo
existencial. O surto de cdlera, dizimando os sobreviventes, a iminéncia da derrota e o
ardor patriético em um jogo dialético entre a desercédo e o sentimento da honra militar.

O primeiro capitulo de inocéncia, dos 30 que compdem o livro mais um
epilogo, intitulado O Sertdo do Sertanejo, € republicado em 1882, portanto dez anos
depois do romance, retirado de seu contexto primeiro de ficcdo e sedimentado em Céus
e Terras do Brasil, cenas e tracos, quadros da natureza. Sobre esse capitulo vale
ressaltar, além da dualidade realidade/fic¢cdo, na qual o autor publica 0 mesmo texto em
duas obras de caréater distinto, o forte impacto realista da descri¢do, que ao contrario dos
escritores José de Alencar e Bernardo Guimaraes, contemporaneos de Taunay, revela
fortemente o contato do autor de O Encilhamento com a experiéncia do livro. Em
Alencar e Tavora, ha uma adjetivacdo convencional, caudalosa, e por que ndo dizer,

sonolenta. Ja Taunay escreve:
Pousos sucedem a pousos, e nenhum teto habitado ou em ruinas, nenhuma palhoca ou
tapera d& abrigo ao caminhante contra a frialdade das noites, contra o temporal que
ameaga, ou a chuva que estd caindo. Por toda a parte, a calma da campina nao
arroteada; por toda a parte, a vegetagcdo virgem, como quando ai surgiu pela vez
primeira. (TAUNAY, 1986:09)
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Discordamos de alguma critica que Vvé, nesse primeiro capitulo, uma
poética composi¢do musical, “uma overture: uma inspiragdo teldrica, uma das melhores
paginas da literatura romantica” (CANDIDO, 1981:308). Respeitamos a opinido do
critico mas, no entanto, parece que ele esta restringindo a forte composicao realista do
Visconde. Também €é importante salientar um segundo aspecto, como a influéncia em
Euclides da Cunha, quase quarenta anos depois em Os Sertdes.

A ligacdo entre o capitulo o Sertdo e o sertanejo, do Taunay, e 0S
capitulos O homem e A terra, euclidianos, foi estudada entre outros por Wilson
Martins.O sertanejo é antes de tudo um forte para Euclides; Taunay transfere para a
boca de um matuto a expressdo: “ninguém pode comigo!”. Nada mais exemplar para a
frase do autor argentino Jorge Luiz Borges, na qual o escritor cria em si seus epigonos.
Como exemplos na Literatura brasileira podemos citar além de Taunay com sua
influéncia Euclides da Cunha e Guimardes Rosa, temos Joaquim Manuel de Macedo
influenciando a obra do préprio Taunay e até Machado de Assis.

Avancando no livro e cotejando com o livro de memdrias de Taunay,
percebemos, mais uma vez a dualidade entre real e o ficcional fazendo corpo na

estrutura do romance.

Dai quem sabe? N&o foi um desencanto desses que tirei do meu romance Inocéncia,
cuja heroina pela beleza e elegancia, devia encantar alguns poucos, além deste do vau.
(...) Alias, nesse Sertdo, proximo ja da Vila de Sant’Anna, colhi os tipos mais salientes
daquele livro, escrito uns bons cinco anos depois de la transitado (TAUNAY;
2005:363).

Sobre a personagem principal, ele escreveu:

Jacinta Garcia deu, pois nascimento moral & Inocéncia, ndo levei, porém, a exatidao e
maldade a ponto desta fazer desgracada morfética. (...) Téo formosa, tdo resplandecente
de beleza, que fiquei pasmado, enleado, positivamente de boca aberta (TAUNAY,
2005:366)

As citacbes valem como respaldo a idéia do par dialético
ficcdo/realidade. T&o presente e que se ndo fosse o proprio relato do autor, seria dificil
penetrar neste mundo labirintico e repleto de ambigiidades, sobretudo agora que somos

bombardeados pelo hiper-realismo muitas vezes de realidades discutiveis, mero pretexto
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para polemizar, infelizmente, o 6bvio ou o nada. Tudo é baseado em fatos reais. Por

iSs0, creiamos que a discussdo vem a proposito.

Como escreveu Taunay, varias personagens, tem figuracdo no real. Vale
também o relato sobre a descoberta de Cirino:

Num pouso adiante, no José Roberto, encontrei um curandeiro que se intitulava doutor

ou cirurgido, a vontade. Ele serviu-me para a figura do apaixonado Cirino de Campos,

atenuando os modos insolentes, antipaticos, daquele modelo, com quem entabulei, por
curiosidade, conversacdo. (TAUNAY, 2005:266)

E se hoje Taunay soubesse que a cidade de Sant’Anna do Paranaiba, no
Mato Grosso do Sul, mudou de nome e hoje se chama Inocéncia? A ficgdo nomeou a
realidade. Além de Inocéncia e Cirino, varios personagens do livro sdo tirados dos
encontros do escritor com moradores da regido: Jodo Garcia (Martinho Pereira); o
Coletor (a Alma do Coletor); o fazendeiro Bauda (fazendeiro Padua); Manecdo (um
primo de Jacinta); o Major Martinho de Melo Taques( nome de um coronel da regido); o

ando Tico, (barqueiro do Rio Sucuriu).

Outros marcadores da experiéncia ddo vida a um relato realista. As notas
de rodapé sobre os habitos do Sertdo ampliam esse horizonte. Ndo € comum se
encontrar em romancistas tantas citacdes de pé de pagina. Chama também nossa atencéo
a explicacdo sobre significados de palavras usadas pelos sertanejos: assunte, mapear,

onceiro, lavrados, ligal, reduc@es, entre outras.

Essas sdo algumas das palavras elencadas e que dao mostras da riqueza
vocabular do livro e prefigura também toda a erudicdo do jornalista Euclides da Cunha e
toda a criagdo verbal do escritor Guimarées Rosa. E claro que ndo ha comparagio com a
construcdo etimoldgica dos escritores citados, mas nos apresenta um encaminhamento

literario que sinaliza para o futuro o autor de Ouro sobre o Azul.

Em Guimardes Rosa e Euclides sdo necessarios estudos etimologicos
mais apurados ou verdadeiros dicionarios volumosos como 0s que ja existem sobre
esses autores. As simples notas de Taunay seriam insuficientes se delas fizessem uso o
autor de Sagarana ou o autor de Os sertdes.No entanto, Taunay escreveu um dicionario

na lingua chané no final da novela lerecé a guana.
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Essas notas contidas em Inocéncia, explicam também nomes de animais,
diferenca de costumes nas provincias de Goias, Mato Grosso e Minas Gerais,
enriquecendo o nosso conhecimento sobre uma cultura popular brasileira. Enfeixam
também receitas de curandeirismo com elementos da natureza com prescri¢cbes para
maléria, anemia e picadas de animais, entre outros. Numa delas, Taunay, sem ser
meédico, assume uma postura critica sobre o absurdo da prescrigao:

A receita do leite de Jaracatia para a cura da hipoemia intertropical € veridica e causou-

nos grande admiragdo, quando a ouvimos aconselhada por um médico do Sertéo.

Parece-nos tao absurda e violenta que dissuadimos a pessoa que devia, conforme a sua
resolucdo, pd-la em prética, dai ha dias. (TAUNAY, 1986:76)

A nocdo de texto literario como texto obediente a norma culta também
percorre o0 livro. Isso ndo é privilégio de Taunay, porque os escritores da época
pautavam o texto com a mesma preocupacao. Franklin Tavora no romance O cabeleira
e na novela Um casamento no arrabalde; Bernardo Guimardes no romance Mauricio

sdo exemplos dessas citacdes de pé de pagina.

Faco a referéncia porque ja lemos em livros nos quais escritores como
Fernando Sabino, Rubem Braga e Nélson Rodrigues relatam, ao descrever o seu fazer
literario, que escrevem errado por desconhecimento da norma culta da lingua e estdo
preocupados apenas em colocar no papel o que dita a imaginacdo. Taunay, no entanto,
faz questdo de expor o desvio a norma e em nota explicativa o porqué da alteracdo,

escrevendo inclusive o correto na nota de citacao.

3. Historia e Literatura

O romancista muitas vezes faz o papel de historiador, servindo de fonte
para 0 conhecimento da realidade de uma época. A palavra ‘poética’ ndo seria apenas
para a estética ou para as artes, mas ao dialogo com outras areas do conhecimento,
aumentando sua abrangéncia e com isso interferindo com outros discursos que alem da
historia incluiriam a filosofia, a pintura, o cinema, a medicina, entre outros ramos do

saber humanao.

Ainda hoje, em que esta claro a interdependéncia de disciplinas com

nitida interpenetracdo e complementacdo do conhecimento, podemos citar como
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exemplo Thomas Mann, que nos da aula de como era o tratamento da tuberculose no

livro A Montanha Magica, servindo de referéncia para a histdria de medicina.

Também a romancista brasileira Zulmira Ribeiro Tavares nos mostra a
possibilidade de uso dos anestésicos e suas reacdes a partir de uma cirurgia no intestino
do personagem principal de O Nome do Bispo. Ainda, como mais um exemplo,
podemos citar Aldous Huxley, que descreve um quadro agudo de meningite com 0s
sintomas até a evolucdo fatal numa época em que ndo havia tratamentos com

antibioticos para tal moléstia em seu livro Contraponto.

Em Inocéncia temos malaria, lepra, verminose, impetigo, depresséo,
acondroplasia, uma ma formacgdo dos membros ocasionando a formacéo de um ando, e
0s respectivos tratamentos no seculo XIX. O isolamento da lepra, prética dos tempos
biblicos, que existia no Brasil imperial e que persistiria até a década de 60 no Brasil. O
Chenorviz, espécie de vade mecum da medicina do seéculo XIX era utilizado tanto por

curandeiros como pelas faculdades de medicina.

Walter Benjamin percebeu a importancia da narrativa de fatos do
cotidiano para, inclusive, destruir o mito da histdria oficial, sobretudo, aqueles baseados
em fatos marcantes. “O cronista que narra os acontecimentos sem distinguir entre os
grandes e 0s pequenos, leva em conta a verdade do que um dia aconteceu. Pode ser
perdido para a historia” (BENJAMIN, 1984:223).

H&, assim, ndo s6 uma experiéncia (Erfahrung), quando o cronista
historiador no presente se apropria do passado, mais também o ato de narrar o presente,
que por paradoxal que seja, estd sempre no passado. Mesmo que tenhamos lapis e papel
na méo, levaremos alguns segundos para iniciar uma narrativa do que aconteceu

naquele instante.

Temos, portanto, sempre um passado para ser apropriado. Devemos,
tambem, encarar o texto artistico como auto-reflexdo sobre si e sobre 0 mundo e ndo
apenas como fato social preliminarmente histérico, mas também mundano. De acordo
com Mignolo, tedrico da literatura, “Aristoteles distinguiu poesia de historia e ndo o fez
nas convengdes de veracidade e ficcionalidade, mas de imitacdo das a¢cdes humanas, que
se diferenciavam das a¢des humanas ocorridas”. (MIGNOLO, 1993:122)
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Ao conceito de Histdria, istorio, 0 mesmo Mignolo afirma que na
antiguidade classica as a¢Bes humanas ocorridas acrescentava-se a informacdo de
testemunhas oculares e o verbo istorio significava investigar, perguntar. No seculo
XVII, os termos ficcionalidade e veracidade sdo forjados, mas ainda Historia e
Literatura eram ramos da mesma arvore do saber. No século XIX, com a separagdo, a
Historia passou a ser vista como ramo das Ciéncias. As vezes, recorrendo a métodos ora
das ciéncias naturais, ora das ciéncias humanas. Com isso, a Literatura vinculou-se ao
ramo das Artes. Sobre essa separacdo em tempos pds-modernos, a teodrica do pés-

modernismo Linda Hutcheon afirma:

Entretanto é essa separacdo entre o literdrio e o historico que hoje se contesta na Teoria
e nas Artes PGs-Modernas e as recentes leituras criticas da histéria e da ficgdo tém-se
concentrado mais naquilo que as duas formas de escrita ttm em comum do que suas
diferencas. (HUTCHEON, 1961:60)

De certa maneira, Taunay configurou um presente (passado) histérico
cheio de precariedade, consubstanciado no efémero e a partir de suas observacdes
testemunhais no qual se auto-refletiu. N&o a simplificacéo rasteira do autor que se vé no
personagem. E muito mais, quando ele se afasta e narra na terceira pessoa toda uma
época da qual faz parte. Um Brasil fossil, paralisado no tempo, ignorante, e que se
“atualiza” sem sair do lugar. Uma histéria de ruinas, uma micro-historia contada pelo

autor que se relaciona com o pais e lhe da forma.

N&o é uma historia que comecava quando as pessoas que tinham alguma
coisa a ver com ela tivessem desaparecido quando ndo pudessem mais atrapalhar as
ficcGes dos historiadores e dos romancistas. Logo, nunca se saberia 0 que realmente

aconteceu. Contra isso é que Walter Benjamin se levanta.

Ele [materialista histérico] aproveita essa oportunidade para extrair numa época
determinada e, da obra composta durante essa vida, uma obra da obra, no conjunto da
obra, a época e na época a totalidade do processo histérico sdo preservados e
transcendidos. (BENJAMIN, 1985:231)

Dai podemos também afirmar que o fendmeno histérico pode ser
compreendido dentro e fora do instante em que aconteceu. Na idéia de mdnada, a menor
particula que contém a esséncia do ser e seu passado, presente e futuro, que para
Benjamin é fulcral, o historiador reconhece nesta estrutura ndo o desenrolar de um

processo historico, mas sua imobilizagdo numa configuracédo saturada de tensdes.
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Taunay é da época em que se discutia apaixonadamente o nacionalismo
brasileiro, que alguns autores como Franklin Tavora e o proprio autor de No declinio
viam no romance dito sertanejo mais infenso & contaminagcdo de uma estética

colonizadora.

Talvez dai advenha esse realismo do escritor, acrescentando também a
sua personalidade pouco dada a imaginacdo. O mundo anbnimo, ndo criado, ndo
nomeado, dos fendmenos, que tinha de compensar aquele outro mundo, ou dos nomes,
ou do conhecimento, ou dos acontecimentos da historia. Resguarda o autor as coisas que
ninguém Vvé, e salva do desaparecimento o que ha de mais prosaico: aquele Brasil

desconhecido e persiste até hoje em alguns rincdes inexplorados.

Mignolo, no livro Literatura e Historia na América Latina, discorda da
afirmacdo do teérico Hayden White sobre “a ficgdo das representagdes factuais” ou “a
historia como artefato literario”, pelo privilégio dado por esse ultimo as semelhancas
entre as duas areas de conhecimento pouco importando as diferencas. Por outro lado,
Mignolo separa os discursos a partir de normas e marcas que qualquer pessoa educada

na tradicdo ocidental estd em condicdes de diferenciar.

Mas ha um problema. E muito dificil transferir apenas ao leitor a
capacidade de diferenciar um discurso histérico do literario, pois os limites sdo ténues e
a obra de Visconde de Taunay € um exemplo como poucos na literatura brasileira. Ndo
fossem as referéncias explicitadas pelo autor em suas memorias, seria impossivel
desvelar muito do factual na obra, mas realmente ha dados no texto que podem ser

interpretados como histéria factual com comprovacao na realidade empirica.

Se é tdo complicado uma definicdo precisa Histéria como Ficcdo e
Ficcdo como Historia, pelo menos a Literatura ocupa o lugar de uma vivéncia que nao
encontramos na Histdria, e onde ao menos, ndo encontraremos no jargao cientifico do
historiador. Essa vivéncia no relato e no factual pode salvar a Histéria do seu
desaparecimento, pelo menos, a dos vencidos, e assim a confrontar-nos com a do

vencedor, mais simpatica. Essa é uma das proposic¢des de Walter Benjamin.

Na Literatura, o periodo histdrico torna-se evanescente. Para falar da
opressdo na Argentina, por exemplo, o escritor Jalio Cortazar utiliza o Realismo

Méagico. No conto A Casa Tomada (1946), as portas de uma casa se fecham sem uma
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razdo aparente. No entanto, conseguimos, nés leitores, identificar o periodo da historia
do pais sul-americano. H& uma espécie de precisdo imprecisa no conto e uma das

chaves para a interpretacdo € a alegoria historica.

4. Contexto e Interpretacdo da obra de Taunay

Voltando a Taunay, ao pesquisarmos 0s VArios estudos e interpretacoes
sobre o escritor, nos deparamos com as dificuldades de enquadra-lo em uma
determinada corrente estética. O critico e historiador da literatura brasileira, José
Verissimo, que conheceu o autor, escreveu em seu livro Histéria da Literatura
Brasileira, em uma edicdo de 1916, que o romance Inocéncia é o primeiro romance
Realista da nossa literatura, mas o coloca no capitulo chamado Os Ultimos Romanticos -

Os Prosadores.

Ja Ldacia Miguel Pereira afirma que o romance Inocéncia ndo é realista
“porque s6 na formagdo do ambiente o ousou ser Taunay; as figuras humanas ainda
pertencem ao convencionalismo romantico, isto €, encarnam um tipo ideal.(PEREIRA,
1988,44). Como vimos, os tipos ndo sao tao ideais assim, nem encarnam totalmente o

bem ou o mal.,

Como vimos, a obra de Taunay se diferencia da dos romanticos pelos
tracos realistas desde o inicio e no seu primeiro livro Mocidade de Trajano, de 1872, ja
havia uma largueza e mais desenvoltura de expressao, como afirma Verissimo, e o

compara com Seus predecessores € contemporéneos.

Em todos os romances e contos do autor, como vimos ainda nesse
capitulo, temos o traco realista que ora € mais ou menos preponderante. Elemento maior
escolhido pelo autor na sua tentativa de verossimilhanca e pelo qual se debruca nas
narrativas. Interessante notar que os criticos, de uma maneira geral, atribuem a sua

personalidade pouco imaginativa esse carater pouco criativo dos seus livros.

Afirmamos entdo que as experiéncias pelas quais passou o autor

reforgando esse aspecto conteudo de suas obras e um inadequacgdo da forma romantica
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na elaboracdo delas seja sim, um aspecto de imperfeicdo mas ndo a sua personalidade

pouco imaginativa como créem Antdnio Candido e Lucia Miguel Pereira.

Alguns reforcam a tese de sua ascendéncia culta européia, ja outros
ressaltam a profissdo de engenheiro militar. Ndo obstante, a prosa de Taunay se
qualifica pelo vigor narrativo e estrutura de composicao, apesar “da fraqueza e da

insuficiéncia da aplicagdo psicoldgica.” (VERISSIMO, 1963:236)

Para o critico literario Afranio Coutinho, Taunay é um escritor de

transicdo entre 0 Romantismo e o Realismo:

Taunay deve ser situado mais préoximo do Romantismo do que do Realismo. Sua
concepcdo de mundo tem muito mais de Romantismo pela dominancia do idealismo
sentimental sobre a observacéo e a analise; nos valores secundarios da histéria porém
predominam estes. (COUTINHO, 1967:269)

Ser escritor de transicdo, como escrevemos, apenas reforca o que
dissemos sobre a dificuldade de classificacdo de nosso escritor. Discordamos de
Coutinho pela dominancia do idealismo sentimental sobre a observacdo e a analise. A
observacao e a analise do sertanejo e seu meio permeiam todo o romance Inocéncia. Em
obras menos divulgadas do autor isso também ocorre. Ha uma crénica dos costumes do
pais em sua obra. Seus personagens também convencem apesar de uma certa fraqueza

psicolégica com a qual ratificamos.

Além disso, ndo obstante o carater sentimental do enredo, é colocada
toda uma problematica da estrutura de poder, opressdo da mulher, dos habitos do sertdo
nos quais o autor se desdobra, quem sabe, em um duplo de si mesmo: o alemdo Meyer,
culto, cientista a fazer pesquisas no Brasil a anotar algumas caracteristicas do sertanejo,
tanto no habito de realizar queimadas com destruicdo de grandes areas e a
inconsequiente morte da fauna e da flora, quanto na observacéo do falso médico e suas

prescrigdes de cura.

Até que ponto Meyer é Taunay € um ponto ainda a ser estudado. Como
também Cirino, o falso médico viajante, representa Taunay com seu olhar critico, porém
impassivel, no que tange a possibilidade de indicar mudanga a partir de atitudes. Ainda
que inconscientemente, 0 médico abala a estrutura estratificada de poder naquele rincéo

afastado do pais.
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Alfredo Bosi também condena a denominacdo do escritor de transicao e
diz “que ndo ¢ bem assim”. Entretanto, o mantém como escritor sobremaneira
romantico. Antdnio Candido também ndo vé Taunay como um escritor de ruptura,
apesar da intromissao de aspectos realistas nos livros do autor de O Encilhamento. Ele

também ¢é analisado sob a 6tica do Romantismo e ai ¢ inserido.

Taunay, na sua pequena producdo critica, demonstra interesse pelo
Naturalismo e aceita as qualidades dessa escola na analise da vida real. Também se
refere @ Inocéncia como seu romance mais ‘“real’. Entretanto, ressalta um certo
comedimento na descricdo dos fatos, sobretudo na vida sexual. Talvez por isso, Bosi
afirma ser tdo caro ao escritor o “realismo mitigado” e “que no ambito de nosso
Regionalismo Romantico ou Realista, nada h& que supere Inocéncia em simplicidade e
bom gosto. (Bosi, 1994:161)

Outro critico, Wilson Martins, enquadra Taunay no capitulo O
Romantismo dos Realistas em sua Histdria da Inteligéncia Brasileira e coloca nosso
autor em estudo ao lado de Machado de Assis e o designado “ultimo” Alencar. O critico
paranaense marca o ano de 1872 com a publicacdo de Sonho D 'Ouro de José de Alencar
e Ressurreicdo de Machado de Assis, juntos com Inocéncia de Taunay, como pontos de
renovacgdo de nossas letras entdo cansadas do sentimentalismo romantico, onde o novo

revigora nossa arte literaria.

E importante vincular trés livros daquele mesmo ano pelo carater
psicolégico de temas abordados de forma sutil. Antes de Freud, se ndo um estudo, a
sugestdo do incesto entre pai e filha em Inocéncia; entre irméos, em Ressurrei¢cdo e 0
evidente bestialismo em O Gaducho, de José de Alencar. Os escritores se aproximam
também por essa tematica e merecem um estudo percuciente desvelando essas

peculiaridades que vado além da pura e simples datacéo.

E também, por essa época, uma polémica em que se discutia
apaixonadamente nosso nacionalismo literario. José de Alencar, Machado de Assis,
Franklin Tavora, entre outros, escreviam sobre o carater nacional de nossa literatura. O
autor de O Cabeleira, citado como ressentido pela critica especializada por sentir o

Norte praticamente excluido das andlises literarias. O Sertdo, segundo ele, era local
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onde se poderia retirar elementos para uma genuina Literatura Brasileira. No prefacio de

O Cabeleira ele escreveu:

As letras tm como politica, um certo carater geografico: mais no Norte, porém, do que
no Sul, andam os elementos para a formacdo de uma literatura brasileira, filha da terra.
Razdo é obvia: o Norte ainda ndo foi invadido como esta sendo o Sul de dia em dia pelo
estrangeiro (TAVORA, 1982:03).

A década de 1870 é repleta de nuances além do hibridismo romantismo-
realismo, da polémica sobre o Nacionalismo, da presenca da Historia na Literatura.
Franklin Tavora, por exemplo, escreve uma cronica do cangago em O cabeleira,
cangaceiro famoso no nordeste do século XVIII, romance historico para o autor. Em
outro livro Um casamento no arrabalde, de 1869, é escrito com ‘tintas’ realistas segundo
afirmacdo de Ldcia Miguel pereira. Sobre os personagens de Inocéncia, a autora de

prosa de ficgdo afirmou:

“Cirino ¢ apenas o amoroso, Inocéncia a virgem apaixonada, Pereira o pai cioso da
filha, Manecdo o sertanejo rude, Meyer o cientista para quem a vida se resume na sua
especialidade, em suma, todas as personagens sdo apreciadas tdo-somente no papel que
devem representar no entrecho, perdendo algumas vezes com isso a veracidade. Como
observou o critico Olivio Montenegro Taunay soube transcrever a realidade mas ndo a
pode criar’.” ( PEREIRA, 1988:45).

Respeitamos a opinido de tdo respeitosa critica mas de maneira alguma
podemos concordar com ela. No melhor romance de Taunay as personagens
transcendem “o mero papel que devem representar. Cirino ¢ um jogador endividado,
charlatdo, mente e usa de artificios para enganar o pai de Inocéncia. Esta também

mente, saindo da esfera de uma inocéncia como simbolo de pureza.

Martinho Pereira e Manecdo sdo frutos de um meio cujas questdes
culturais como honra, preservacdo das filhas, manutencdo do respeito vao além de
meros papéis romanescos. Meyer nao estaria apenas preocupado com sua’
especialidade’. O alem&o é um observador das coisas da terra como 0 mau uso da

agricultura como as caracteristicas de nossa sociedade interiorana.

Devemos relembrar também que Taunay recria os personagens a partir de
sua experiéncia de viajante e Ihes modifica no livro, fazendo inclusive uma comparagéo
com as pessoas, hominando as que deram origem aos personagens. Ratificamos entéo
que o problema de Taunay reside em seu enquadramento estético, por sua oscilagdo em

harmonizar contetdo e forma.
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Podemos observar o debate sobre uma pretensa literatura nacional faz
parte do cotidiano intelectual da época. Por outro lado, no prefacio de Sonhos D 'Ouro
citado por Coutinho, José de Alencar afirmara:

A terceira fase, a infancia de nossa literatura, comecada com a independéncia politica,
ainda ndo terminou; espera escritores que déem os Ultimos tracos e formem o verdadeiro
gosto nacional, fazendo calar as pretensfes hoje tdo acesas, de nos recolonizarem pela
alma, pelo coracéo, ja que ndo o podem pelo braco (...) Temos esse viver singelo de
nossos pais, tradicbes, costumes e linguagem, com sainete todo brasileiro.
(COUTINHO, 1967:244)

Em 1873, Machado de Assis, no artigo O Instinto da Nacionalidade,
escreveu “o que se deve exigir do escritor, antes de tudo, ¢ este sentimento intimo que
0 torna homem de seu tempo e de seu pais ainda quando rata de assuntos remotos no
tempo e espago.” (MACHADO DE ASSIS, 1985:801).

Visconde de Taunay se encontra no meio desses embates: uma Literatura
em mudanca e com novos elementos de uma estética ainda em construcdo no Brasil. A
escraviddao em declinio, o governo imperial as voltas com os ideais republicanos
batendo as portas do palacio; o sul e o sudeste em expansdo econdmica em
contraponto com o Norte-nordeste em decadéncia ou estagnacdo. Ndo ha mais lugar
para indios como definidores de uma Patria. Os negros sao denegados como etnia

formadora do pais.

No romance brasileiro contemporaneo de Taunay temos entdo duas
correntes: para alguns como Tavora, o Sertdo é o Brasil verdadeiro. Local a gestar o
puro carater nacional, além de contrario e impermeavel ao modismo europeu. O autor
da Retirada da Laguna lhe faz contraponto expondo nossas mazelas, comparando-as
com a vida européia, ainda que no entanto, crente da superioridade desta.

Ja para outros, como Alencar, Machado e o autor de Inocéncia a visdo é
mais ampla. N&o se trata de cindir em pdlos mais ou menos facilitadores a colonizagéo
estrangeira.A preocupacdo de Taunay era, sobretudo, com o0s conteldos de sua

experiéncia.

H& preocupagfes universais que assentam numa e noutra corrente.
Excesso de sertanejo é folclore, como também excesso de polidez e cultura podem

remeter a Europa, mostrando um Brasil artificializado. Mais de cem anos depois,
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Walter Lima Jr também discutia a necessidade de internacionalizar algumas etapas da

producdo cinematogréfica brasileira para elevar o nivel de nosso cinema.

Taunay percorreu os dois caminhos: o rural e o urbano. Neles introduz o
documental numa literatura carente da observacdo perspicaz dos fatos. Antecedeu
Machado de Assis com brilhantismo. O que ndo funcionou foi o modelo de

romantismo que seguiu como molde para suas obras de conteudo realista.

A guerra do Paraguai € um fato historico tonitruante e o Imperador ndo
deixa de ser uma personagem historica, ao contrario de Inocéncia e seu ambiente
tacanho. No entanto, onde existe uma estrutura de poder opressiva pode-se muito bem
retirar emocao, dramaticidade, coeréncia narrativa. Foi o que Taunay fez ao reelaborar

a experiéncia e escrever Inocéncia.

A dificuldade de enquadrar Taunay vai além de Romantismo e Realismo.
Entretanto foi esse problema que atraiu grande parte da critica, como vimos, com
resultados a nosso ver insatisfatorios. Uma dificuldade de enquadramento que esta
muito, mais muito mesmo aquém da obra. E ai entra Walter Benjamin para, com sua

teoria, salvar o fendmeno e a Idéia.

Esse problema comeca no historiador-artista, na autobiografia, no
cientista, no militar, no professor, no poeta. Resumindo entdo, nas varias linguagens

que utilizou e que se harmonizaram ou ndo forma escolhida para veicular a mensagem.

No mundo de hoje, o0 mesquinho virou estética sem elaboracdo formal,
pois simplesmente é. E, apesar de tudo constroem-se altares. Taunay recriou mundos
verdadeiros, onde o somenos silencioso, 0 mundo dos perdedores salvou-se como em
Inocéncia. No romance a elaboracéo literaria, a permanéncia da obra e sua interpretacdo

salvaram-no.

A modificacdo provocada pela chegada de Cirino tornou possivel
mudangas naquele pequeno microcosmo. Naquela época, a postura de Taunay se
aproxima e muito do Realismo e sua posic¢do na Literatura brasileira deve ser reavaliada
com urgéncia. Mal comparando, a heroina de Flaubert, Emma Bovary era
tremendamente romantica. Ironia a parte, o enredo de Taunay talvez seja menos

romantico do que pensa a critica especializada.
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CAPITULO I —

OS VARIOS WALTERS

Ndo gosto de rotulos: o mais lirico, o mais
feminino. NG6s sempre somos mais complexos do
que as definicbes que fazem de nds. (MATTOS,
2002:349)

O filme que eu vi é diferente do filme que vocé viu
(entrevista ao Programa TARJA PRETA, 2006)

Um artista, quer queira, quer ndo, tem vérias identificacfes e identidades.
O escritor Paulo Leminsky que o diga, pois jamais tirou sua carteira de identidade.
Achava uma afronta nomeé-lo por um namero, filiacéo, etc. Diferente de n6s que temos
um circulo muito mais restrito, os criadores sofrem uma exposicdo macica tanto de si

mesmos quanto de sua obra.

Muitos intérpretes ligam vida e obra. Tentam entender aquela a partir desta
e vice-versa. O que € interessante é que pode haver confluéncia ou ndo. Entdo, criam-se as
lendas, os mitos, verdades se enfraquecem e mentiras se afirmam. Essas ultimas, inclusive,
de maneira cientifica. Cremos que vida e obra podem se aproximar ou se afastar. De certa
forma, uma poderia justificar a outra, de maneira consciente ou até, como ocorre com

freqliéncia, inconsciente.

Para falar do diretor Walter Lima Jr, usaremos suas entrevistas, suas obras e
principalmente, seus filmes de longa-metragem, sobretudo Inocéncia (1984), objeto deste
estudo, além de seus intérpretes. Desse mosaico entdo, partiremos para extrair para exibir

um retrato do artista Walter Lima Jr e a relacdo dele com sua extensa obra.

O cineasta nasceu em Niter6i, Rio de Janeiro, em 1938. Ja na inféancia era
leitor de histdria em quadrinhos, para ele uma forma de fazer cinema. Menino de Engenho
(1964), seu primeiro filme, foi apresentado a ele numa versao quadrinizada pelo desenhista
André Le Blanc. Em entrevista a pesquisadora Ariana Timbo, falando de sua adolescéncia

e da influéncia do cinema americano ele afirma:
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Naquele momento, mais ainda, porque a gente, basicamente, consumia quase toda essa
producdo [americana]. Entdo, imagina eu, educado vendo filme norte-americano. (...) O
cinema americano era voltado, ao tempo dos grandes estldios, para o puro e simples
entretenimento. Entdo, eu vivia encharcado desse cinema-espetaculo. .entdo me deparo
com aquela revelago. (TIMBO, 2005:122/123)

Alem dessa, ha uma outra: 0 Neo-realismo italiano. Ele nos diz ainda nessa
entrevista da ‘revelagdo’, que foi ‘Ladrdes de Bicicleta’ (1948), de Vittorio de Sica, para
ele. Os filmes de Walter tém muita crianca e relagdes conturbadas entre pais e filhos, como
por exemplo: Menino de Engenho (1964); Inocéncia (1984), Brasil Ano 2000 (1968); A
Ostra e 0 Vento (1997); Lira do Delirio (1978); Ele, o Boto (1987); O Monge e a Filha do
Carrasco (1996).

Em Ladrdes de Bicicleta, a condi¢do humana é vista por meio da relacdo
pai e filho e, sobretudo, de siléncios reveladores. Ao mesmo tempo em que 0 cineasta
conta o impacto do filme italiano em sua concepcdo de mundo, ele nega uma possivel
influéncia: “Existe essa permanéncia, esse tema recorrente que eu nunca tentei explicar na

minha cabeca, mas, certamente, ndo vem de Ladrdes de Bicicleta”. (TIMBO, 2005:123)

Esse filme pertence ao tdo badalado Neo-realismo italiano, que teve
influéncia no cinema brasileiro tanto pelas qualidades estéticas, quanto pelas dificuldades e
precariedades econdmicas para sua realizacdo. Ao negar a influéncia de Ladrbes de
Bicicleta, ele diz: “Eu ndo creio hoje que eu sinta uma influéncia do neo-realismo, isso
ndo, eu tenho uma grande admiracdo pelo neo-realismo italiano, mas vamos dizer que eu
ndo tenha conseguido diluir essa admiragdo dentro do meu cinema” (TIMBO, 2005:123).
Assim, o artista contradiz a obra porquanto, como veremos, na obra do cineasta, ha uma
influéncia do Neo-realismo italiano, como também a presenca explicita da relacdo pai e

filho, constante em seus filmes.

Sobre a expressao: “educado vendo cinema norte-americano”, vale destacar
uma presenca do cinema narrativo na obra do diretor.Por outro lado, ha sutilezas de
estrutura como a forma circular em Menino de Engenho, Inocéncia, A Ostra e 0 Vento e

A Lira do Delirio e Inocéncia.

Em Menino de Engenho ha um anacronismo temporal, pois o cangaceiro
Antonio Silvino, personagem real inserido na ficgdo, na realidade, existiu no seculo
anterior. Em A ostra e 0 vento comeca e termina com o0s marinheiros na ilha reconstituindo

a historia de Marcela e de seu pai. Em Inocéncia, o filme comeca e termina com o delirio-
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morte de Inocéncia. Ja na Lira do delirio, ha uma concentracdo do tempo narrativo durante

um carnaval.

Detalhes que podem ndo ser percebidos por um espectador menos afeito a
sutilezas de um cinema mais elaborado. Temos um cinema narrativo com uma narrativa

circular inserida de maneira engenhosa.

Além disso, uso de tempos paralelos, a partir de planos fixos em Inocéncia,
o teatro filmado de Boca da Noite (1970), mais teatro que filme ou a orgia de imagens com
0 espontaneo representar do atores na Lira do Delirio. Nesse Gltimo, os atores usavam 0S
proprios nomes na representacdo; 0s apartamentos onde moravam serviam de cenario e

abusavam do uso de drogas licitas e ilicitas salpicando de realismo a representacao.

A alegoria didatica de Brasil Ano 2000, o anacronismo musical da musica
Azuldao em Inocéncia e a composicdo de Villa-Lobos, em Menino de Engenho, sdo
algumas, dentre outras formas, de uma construcdo artistica num plano de uma arte acima
do simples desfrutar do publico, e assim, como uma maneira de produzir um filme longe

de uma estética de consumo a Hollywood.

O que relatamos aparece de forma cabal nos filmes analisados e
reaparecem aqui e ali na obra do cineasta. Faz parte de uma elaboracdo formal de um
cineasta que ndo entrega de méo beijada a sua obra para interpretacdo, mas que, no

entanto, afirma:

[o cinema] tem um lado de entretenimento que ndo adianta tentar encobrir com outro
discurso (...) por mais admiragdo que a gente tenha por cinema experimental, que
namoram a idéia do cult, do especial, do filme pra elite (...) eu ndo vejo diferenca entre
o chamado filme de arte e o filme que acaba de estrear em uma sala comercial.
(TIMBO, 2005:125)

Talvez por isso, e fica claro com a andlise dos filmes do cineasta, ocorre
uma fusdo de caracteristicas dos filmes de arte com outras do chamado ‘cinemao’, esses
ultimos, com forte apelo comercial e certa facilidade de compreensdo, pelo menos numa

camada mais superficial de leitura, apesar das sutilezas descritas anteriormente.

H4, entdo, nos seus filmes, um lirismo, uma poesia, uma capacidade de
lidar com a emocdo do publico, e assim ndo agredi-lo, ndo escandaliz&-lo, criando
atmosferas ludicas, nas quais a muasica tem um papel central. “Cinema € musica, ha cinema

que ¢ musica e ha cinema que ¢ ruido”. (entrevista ao Programa TARJA PRETA, 2006).
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N&o somente em Menino de engenho com a musica de Vila Lobos, mas
no lirismo alcancado por Wagner Tiso em Inocéncia, ou ainda na musica de inspiragéo
onirica em Ele, o boto e em A ostra e o vento. Temos também o carnaval de samba,
marchinhas e ritmos desencontrados em A lira do delirio. Seu ultimo filme Os

desafinados ¢ uma ode a bossa nova.

Por ter uma formag&o solida na area de dramaturgia e ser professor de
expressdo teatral, a exigéncia na escolha de atores e a interpretacdo de papéis por eles €
uma de suas obsessoes. Ele faz testes antes das cenas, esmilca cada detalhe das falas, da
incidéncia de luz nos cenarios, preparando cada cena com esmero. Gosta, como todo

bom diretor, que 0s atores incorporem as personagens.

Dentro de sua filmografia, apenas um filme desmente essa obsessdo de
interpretacdo que é o radical A Lira do Delirio, no qual em um carnaval de rua em
Niteréi o elenco sai as ruas sem roteiro, sem dialogos pré-elaboradas, alguns
alcoolizados e drogados, com cenas de homossexualismo explicito - como o beijo da
cantora Nara Ledo na atriz Anecy Rocha - para uma exibic¢do antoldgica de improviso,

talvez Unica no cinema brasileiro.

1. Carreira e Enquadramento Estético

Em 1963, Walter Lima Jr recebeu seu primeiro convite para trabalhar no
cinema. Seu primeiro trabalho foi como assistente de direcdo de Adolfo Celi no filme
Marafa ,de 1963, o qual ndo chegou a ser finalizado. Ainda em 1963, encontra Glauber
Rocha, que o convida para também ser assistente de direcdo de Deus e o Diabo na Terra
do Sol (1964). E claro que esse trabalho foi uma experiéncia fundamental para ele com
aquele que seria considerado até hoje, por parte da critica, como o maior diretor de cinema

no Brasil.

Neste inicio de carreira, Walter Lima trabalha desde carregador de
bagagem, datilégrafo, fazendo decupagem de roteiro, até colaborador em sugestfes que
marcariam tanto o filme de Glauber quanto a producéo posterior do cineasta niteroiense.
Entre essas sugestoes, podemos citar: “a cantilena das Bachianas Brasileiras n° 5 e a
famosa cena do rodopio da camera no beijo de Corisco ¢ Dada”, como destacou Carlos

Alberto de Mattos, escritor e critico de cinema, na biografia do diretor.
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Essa cena é uma das mais marcantes do cinema brasileiro e que na obra
posterior de Walter Lima, reaparece no rodopio da prima Clara em Menino de Engenho;
no Gltimo abraco de Ana e o reporter em Brasil Ano 2000; quando Rubens Correa 1€ a
carta da mde em A Boca da Noite e também no abraco de Cirino e Inocéncia, no filme

homénimo.

Agora, ja com dois trabalhos de assisténcia e de direcdo, Walter parte para a
direcéo e realiza o filme Menino de Engenho, uma adaptacdo do romance homoénimo do
escritor paraibano José Lins do Rego e primeiro longa-metragem rodado na Paraiba. Sobre

adaptacéo, ele opina:

Livro é livro, filme é filme. Cenario (roteiro) é cinema em embrido e livro é parte de
biblioteca. As duas coisas sdo incompativeis. Em cinema, ha leis de compresséo e
elasticidade dramdtica. A falta de imaginacdo de um escritor ndo deve causar dano
nenhum ao filme (...). Meu compromisso é com a emogdo do espectador. Posso mudar a
historia, alterar ganchos narrativos, posso até ser, ocasionalmente, infiel ao autor, mas
serei essencialmente fiel ao estabelecer na tela a forma como ele me atinge. (MATTOS,
2001:99)

Assim, ele estabelece algumas constantes presentes em seus filmes e separa
a adaptacdo, indicando-lhe um caminho autdnomo, diferenciando-a do livro. Tal fato
muitas vezes é desconhecido de alguns escritores que ndo reconhecem no filme a sua obra,
criticando com isso o filme. Vemos o livio como uma idéia, como um roteiro inicial, mas
nunca como uma camisa de forca a limitar a expanséo da obra e a conseqiiente re-leitura

provocada pela adaptacéo.

Outro ponto interessante € o destaque dado ao ato de emocionar o
espectador. Essa € uma constante que vai nortear Walter Lima Jr em suas obras
posteriores, como veremos, e esta presente de uma forma capital em Menino de Engenho,

seu primeiro filme. Cerca de dois milhdes de pessoas assistiram ao filme no Brasil.

Ainda hoje seria um publico respeitavel e impde ao diretor uma filiacdo da
qual ele rejeitaria: a de pertencer ao grupo de cineastas vinculados ao Cinema Novo.
A grande dificuldade entdo para filia-lo a uma corrente seria entdo essa mescla de

caracteristicas de filme de arte com outras de filme de entretenimento.

Com Menino de Engenho, Walter foi rotulado a parte do que se fazia no
Cinema Novo até 64. Inicialmente pertence a uma segunda gera¢do. Sua preocupagao com

a comunicagdo com o publico e em emocionar o espectador o diferencia do dito ‘cinema
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cabeca’. Talvez por isso seja definido também como o mais lirico, o que mais toca a
emocéo do publico. E nisso, o diretor de A ostra e o vento é um mestre Outros diretores,

tremendamente autorais, dispensam a compreensdo tanto do publico quanto da critica.

Caetano Veloso externando sua Veia critica, afirma que o Walter é o diretor
mais anti-glauberiano do Cinema Novo (MATTOS, 2002:119). Enquanto isso, Jean-
Claude Bernardet enquadrava Menino de Engenho direto no Cinema Novo. Duas
afirmacdes contraditorias mas necessariamente excludentes? Glauber é um icone do
cinema novo, do cinema cabeca, fechado em hermetismos autorais. A justificativa de Jean-

Claude para a filiagdo de Walter Lima, citada por Matos € a seguinte:

Condensam-se determinados grupos sociais, analisam-se determinados problemas
sociais e toma-se partido a povos de uma evolugdo progressista. Porém, os problemas
sociais escolhidos localizam-se sempre no passado e ja foram sendo resolvidos, pelo
menos modificados pela evolugdo histérica. A esperanca no futuro. (MATTOS,
2002:120)

O cinema novo foi um movimento de vanguarda que revolucionou o
cinema brasileiro no final dos anos cinquenta do século XX. Houve uma renovacéo

estética do que se fazia até entdo na nossa industria cinematogréfica:

O cinema novo nasce livre de uma férmula industrial pelo fracasso das experiéncias da
década de 50, tampouco se sente comprometido com a discussdo de uma ortodoxia
estética, por mais novidade que ela encerre... ndo foi uma escola estética, pois tinha na
pluralidade de personalidades e expressdes sua marca registrada. (RAMOS, 2000:144)

Infelizmente, um dos males do Brasil, além da salva e da corrupcao, € a
crenca no futuro. Ha filmes nas quais ao fim da pelicula, a personagem se desloca de
trem, de carro, a pé, correndo, com a camara em plongée em dire¢cdo a um lugar
indefinido. Para citar alguns temos: Menino de engenho, Brasil ano 2000, Os cafajestes,
Deus e o diabo na terra do sol,Como nascem os anjos, Central do Brasil Caminho das
nuvens. Uma fuga do que esta sempre em processo de destruicdo num aforismo que diz:
afaste de mim esta miséria para a terra prometida que nunca avistamos. Temos entdo
apenas personagens e uma paisagem selvagem que serve tanto para uma floresta quanto
para uma viela emoldurada de pobreza. Ou quando antes, esses mesmos personagens

ndo encontram a morte e Walter ndo foge a regra.

Mas voltando a filiacdo de Walter com o Cinema Novo, um dos problemas

justamente € o da linguagem, a qual ele considera ponto fulcral para a compreensdo do
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cinema como obra de arte, e acusa alguns cineastas do Cinema Novo de um hermetismo da

linguagem, além de um dogmatismo auto-suficiente.

O filme, o espetaculo ali naquele momento, se ndo ha um dominio da linguagem néo é
nada, € simplesmente um roteiro documentado (...) N&o gosto de filme que venha
catequizar muita cabeca (...) Eu acho que, de alguma forma, naquele momento, por pura
ingenuidade, por ignorancia dos meios, muito do discurso do Cinema Novo ficou
abafado pelo desconhecimento da linguagem. Tanta coisa bonita que ia ser dita e que
ndo foi dito porque as pessoas ndo tinham o dominio daquela linguagem e, também, se
julgavam donas de uma verdade absoluta, e que essa verdade era suficiente para suprir a
linguagem (TIMBO, 2005:126).

Adiante, Walter Lima Jr afirma uma caracteristica do seu cinema, pautado
significativamente pela capacidade de emocionar: “Eu acho que essa [capacidade de
emocionar], de alguma maneira, esse uso, essa cumplicidade de usar a emoc¢do do

espectador, esse é o objetivo da linguagem do cinema” (TIMBO, 2005:126)

O Cinema novo foi o movimento, talvez o Gnico do cinema brasileiro que
faz uma proposta vanguardista. Para Ismail Xavier, critico de cinema, “o Cinema Novo
tem seu momento pleno em 1963/1964, com a realizacdo da trilogia do Sertdo do
Nordeste: Vidas Secas, uma adaptacdo de Graciliano Ramos por Nelson Pereira dos
Santos; Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha e Os fuzis de Ruy Guerra”.
(XAVIER, 001:27)

Eles falam de toda uma problemética nordestina que inclui a fome e o
coronelismo e as relagdes de poder com o sertanejo, 0 cangaco e 0 poder de Estado com
seus desmandos e leviandades; além de desnudar um Brasil violento que existia nos
rincdes e sO depois referida nas cidades. Uma violéncia que ja faz parte de uma certa
sociedade brasileira distante das chanchadas da Atlantida e compativel com a realidade do

momento vivido no Brasil. O diretor Eduardo Coutinho explica:

O Brasil toma consciéncia dele mesmo. E natural, entdo, esperar um cinema brasileiro
com certa estabilidade industrial a um minimo de forca expressiva. Dos filmes em
preparacdo, nds ndo esperamos apenas que sejam bons e bem feitos: nés desejamos de
preferéncia, que eles sejam engajados, provocadores no bom sentido do termo, que eles
ndo utilizem velhos truques em vias de desaparecimento mesmo entre os bons. O estilo
do Cinema Novo de ser livre porque todos os caminhos — a montagem intelectual, a
improvisacao, o plano fixo — podem conduzir ao que nos interessa. O tratamento critico
de um tema ligado a realidade brasileira. (Continua apud. TIMBO, 2005:26)

Talvez o fato de serem contemporaneos e ter trabalhado juntos os
aproxime numa influéncia que muitas vezes eles ndo querem assumir.Talvez uma

maneira de fazer cinema numa época de ruptura com o convencionalismo do que até
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entdo vinha sendo feito os agrupe nesse movimento chamado de Cinema Novo. Néo é
objetivo deste trabalho comparar os dois. No entanto, diriamos que Glauber possui uma
estética configurada no hermetismo e Walter Lima apresenta a sua de uma maneira que
se evidencia na sutileza, na delicadeza e na suavidade quando apresentacdo do contetdo

filmico.

Estudando a literatura brasileira do século XIX, identificamos uma corrente
urbana e outra corrente sertaneja. Nas analises do cinema brasileiro, havia também no
Cinema Novo uma pluralidade de autores com peculiaridades estéticas que os afastavam
da proposta inicial que era de fazer um cinema diferente de até entdo que ora 0s aproxima,
ora os afastam. A lista inclui, além de Walter Lima, Glauber, Nelson Pereira dos Santos,
Ruy Guerra e uma galeria com Joaquim Pedro de Andrade, Roberto Santos, Carlos
Diegues, Paulo César Sarraceni, Méario Carneiro, David Neves, ,Gustavo Dahl, Leon
Hirszman, Luiz Carlos Barreto, Eduardo Coutinho, Luiz Sérgio Person, Arnaldo Jabor,
Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno, Eduardo Escorel, Mauricio Capovilla. A lista € grande e
foi feita para ja de cara percebermos a individualidade de cada um ao relembrarmos de

relance seus filmes.

Uma profusdo de artistas se explica também pelo corte de tempo que vai
até o inicio do Cinema Marginal, final dos anos 60, que segundo Ferndo Ramos “ possui
dois elementos estruturais chave: a ideologia da contracultura ...e pode ser sintetizada em
sexo, drogas e rock&roll e a abertura para um didlogo ludico e intertextual com o
classicismo narrativo e o filme de género holywoodiano”.(RAMOS,2000,141). Uma veia
de cinema marginal corre em Brasil Ano 2000 numa intertextualidade ludica, quase uma
brincadeira, sem um compromisso de coeréncia narrativa além de flertar com uma
explicita alegoria cética e pedagogica de um Brasil que ndo anda e que sem a grandeza de

Bandido da Luz Vermelha (Sganzela, 1968), deixou também sua marca.

Pouco discutido em relacdo ao Cinema Novo, porém mais do que uma idéia
na cabega havia uma precariedade de recursos financeiros, de recursos técnicos e de
formacéo de pessoal especializado. Muitas vezes, 0 encantamento por efeito imagético na
tela nada mais era do que escassez de recursos acima mencionados. Esta € a posi¢do do

Walter sobre 0 assunto:
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(...) porque a propria realidade da producdo, a precariedade dos meios e tudo, nos
devolve sempre o Brasil. Entdo ndo adianta vocé fugir de si mesmo (...). Essa
precariedade gerou uma forma inventiva, uma criatividade, ela provoca, ela tem um
lado negativo, mas ela tem um lado extremamente positivo. (TIMBO, 2005:123)

Como dissemos antes, esse lado positivo é uma forga criativa que € ativada
nos artistas brasileiros em razdo de caréncias. Podemos dizer que muito de nossa
genialidade artistica € nada mais, nada menos do que falta de recursos financeiros,
materiais e humanos. Uma paisagem hostil, violenta e miseravel que nos acompanha ha
séculos e é motivo de estetizacdo. N&o deixa de ser uma estetizacao politica e muitas vezes

mal intencionada, como a feita com olhos ternos sobre um engenho em decadéncia.

2. O Centro de uma filmografia

Em Brasil Ano 2000, segundo filme de Walter Lima, uma hecatombe
militar destroi os paises civilizados restando apenas os periféricos, dentre os quais o Brasil.
Mas ao invés de redencdo, como escreveu Ismail Xavier em seu livro Alegorias do
Subdesenvolvimento, temos a ‘derrocada’, € 0 que é pior, o problema do enquadramento

num Terceiro Mundo vem de dentro e ndo de fora.

Ditadura, falsos indios, indicando uma faléncia de um aculturamento
artificial, claque a repetir slogans, servico publico ineficiente, desvalorizacdo da cultura.

Ha& um mundo imaginario em franca relacdo com o presente. Para Ismail Xavier:

H& na Alegoria, um movimento ou totalizacdo que, atraves da distor¢do prépria da
caricatura, tem intencdo pedagdgica. (...) Nesse sentido, apesar da catastrofe atbmica e
da crise futura simulada, seria ingénuo falar em ruinas e fragmentos, vestigios de
projetos abortados na memoria dos vencidos — as pedras de toque da alegoria
benjaminiana. (XAVIER, 1993:128)

N&o é portanto uma alegoria a Benjamim como em Inocéncia. Em Brasil
ano 2000 ndo ha esperanca num mundo brasileiro estatico e onde impera um poder
corrupto e uma elite complacente. A emancipagédo da mulher parece deslocado do contexto
de época e assim como a crise familiar. Me esqueci, nome da cidade Brasil ¢ “uma
provincia atrasada e com escassos sinais de modernidade. A intencédo de atribuir a faléncia

e a estagnacdo do pais ao clero, familia e poder militar, parece clara.
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Do filme, depreende-se um ceticismo sarcastico em relagdo ao futuro de
uma nagdo destinada a permanecer arruinada e que é a chave de interpretacéo alegorica do
filme.A cidade de Me esqueci € uma alegoria tacanha do Brasil e que ,ao contrario de
Menino de Engenho, o filme tropicalista de Walter Lima Jr foi um fracasso de publico e de
critica. Numa tentativa de tipificagdo muitos consideram parte do conjunto pertencente

periféricas aos filmes do Cinema Marginal.

Seu terceiro longa-metragem, Boca da Noite, teatro filmado do texto
O Assalto, de José Vicente, ja havia sido representado no Teatro Ipanema, do Rio de
Janeiro. O plano fixo inicial mostra uma plataforma de trem na Central do Brasil no
momento do desembarque. Rostos sem expresséo abarcando apenas a face de uma rotina
diaria de trabalho. A partir dai, todo o filme se passa num cenario de banco onde um
funcionario planeja um assalto no fim do expediente e € interpelado pelo faxineiro,

também funcionario do Banco.

Naquela época, era tipico da dramaturgia brasileira explorar e a0 mesmo
tempo revelar ao ‘povo’ publico, sua propria condicdo, escreve Mattos. Dai o longo plano
fixo de muitos rostos na estacdo de trem da Central do Brasil antes de um dia de trabalho,
vantagem ai encontrada no meio de expressdo cinematografica aos saltar fora do palco
econémico do teatro. Esse pretenso dialogo com o publico é explorado com a presenca de
atores fora do quadro, para assim se avizinhar da platéia numa ilusdo de companhia e

cumplicidade.

Também ¢ explorada a técnica glauberiana do ator falar diretamente a
camera, isto é, ao espectador. A agressividade do discurso incomoda e difere da forma
calida e sutil presente em outros filmes do diretor. O bancério discursa em tom retorico e
dogmatico para que o faxineiro (alegoria do povo brasileiro) compreenda a sua situacdo de
humilhac&o, exploracdo e preconceito a que é submetido todos os dias. Um dos problemas

do filmes é o som, sobre o qual Mattos escreve:

(...) o som captado com um Nagra (gravador portatil para filmagens com som direto
sincronizado), sem qualquer preparagdo acUstica artistica do som ambiente. A
reverberacdo sonora do sagudo principal tornou ininteligiveis alguns trechos do dialogo
— circunstancia desastrosa num filme que depende intensamente de palavras (MATTOS,
2002:163).
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Apesar de o filme ser elogiado nos quesitos direcéo e interpretacdo, com
Rubens Correa e Ivan Albuquerque, a critica atacou e revelou mais os defeitos do que as
qualidades filmicas. Questionou-se a apresentagcdo da fita em preto e branco, o grave

problema do som, ja relatado, e o aspecto dogmatico do discurso.

Além disso, houve um atraso de trés anos no lancamento, culpa sempre da
falta de recursos e das dificuldades de Walter que passou uma temporada na cadeia
(48 dias, por ‘atos subversivos’ ao regime militar. ESSes se resumiam a passagem de
bilhetinhos de membros do MR-8, grupo armado de resisténcia, ao qual o irmédo de Walter,
Umberto, pertencia). Podemos enquadrar o filme, cuja influéncia do teatro € evidente, em
dois aspectos dominantes da eépoca: o teatro de Plinio Marcos e a teatralidade filmica de
Glauber Rocha.

Em 1973, enquanto o cinema brasileiro assistia 0 ocaso do Cinema
Marginal e bilheterias comecam a engordar com a promessa da pornochanchada, Walter
Lima parte para seu projeto mais radical. Vindo de um cineasta de certa forma avesso ao
experimentalismo: “Nao gosto do cinema cabega” (MATTOS, 2002:128). A experiéncia

do filme A Lira do Delirio € impar na carreira do diretor.

Mais uma vez, o Brasil, agora carnavalizando o carnaval. Um verdadeiro
desbunde na ‘Alegria, Drogas e no Samba no Pé’. A melhor definicéo para esse filme: uma
camera na mao e muito samba no pé. “Documentario com cenas reais do carnaval de 1973,
em Niteroi, com exposi¢cdo de drogados, com cerveja, cachaca, anfetaminas e pastilhas de
acido” (MATTOS, 2002:186). Personagens reais ficcionalizadas ou o contrario? Com
excecdo de Anecy Rocha, todas as personagens usam os nomes dos atores: Claudio Marzo
é Cléaudio, Paulo César Pereio é Pereio, Tonico Pereira é Tonico, Anténio Pedro é Antbnio
Pedro. Tanto realismo faz Nara Ledo desistir, solicitando a retirada de seu nome nos

créditos, mas permitiu a cena de beijo na boca em Anecy, um choque para a época.

Do Cinema Marginal fica a idéia de musical reabilitando-se com a volta da
‘chanchada’ a céu aberto, sem rumo e direcio. E um filme narrativo para si mesmo.
Perdido o controle, os rolos de filmes mofariam por trés anos numa casa em Laranjeiras.

Esse sera o primeiro tempo do filme, tempo paralelo a forte depressao de Walter Lima Jr.

No segundo tempo, uma tentativa de ordenacdo. A Lira trabalha em cabaré

na Lapa e tem o filho seqliestrado. E toda a acdo é dirigida para o encontro e retorno do
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filho, que acontece no final da trama. Mesmo nessa frase “para prosseguir sendo eles
mesmos diante das cameras, os atores consumiam drogas, e o faziam com toda
naturalidade no set” (MATTQOS, 2002:209)

O Brasil aparece no esplendor de sua maior festa popular, ao mesmo tempo
em que aparecem cenas de tortura e opressao psicologica, marcando os contrastes de um
pais de liberalidades, submundo e repressdo politica. O langamento do filme, pouco visto
pelo publico, acabou sendo uma homenagem a Anecy Rocha, esposa de Walter, morta

tragicamente.

Em seu quinto longa-metragem, Walter retorna a saga de um heroi negro,
Chico Rei. Ele era congolés, rei tribal, que foi capturado e trazido ao Brasil. Perde a
mulher na viagem transcontinental e aqui chegando foi separado do filho. Trabalhando

duro nas Minas das Gerais, roubava ouro e escondia no proprio corpo.

Com isso, comprou a liberdade, mas foi preso por contrabando. Para se
evitar uma sublevacdo de escravos, Chico Rei foi solto, pois ja era entdo um lider
carismatico. Chico organiza a festa de Nossa Senhora do Rosario, para que 0S Nnegros
pudessem participar, pois eram proibidos pelas leis da época. Para Walter, Chico Rei é um

heroi negro diferente, pois Zumbi parecia-lhe

(...) um mito romantico e suicida, que transmite um sentimento de separatismo e derrota.
Chica da Silva seria tragica e um tanto grotesca. Chico Rei, ao contrario, era o tipo do
heréi politico e habilidoso, um lider que reconstruiu seu poder em meio a repressao,
associando-se ao outro poder da época, a Igreja. (Walter Lima Jr in MATTOS,
2002:242)

O filme Chico rei abocanhou um or¢amento de 1,5 milhdes de dblares, e
uma equipe de quase quatrocentas pessoas em nada se parecia em termos de orcamento
com as producdes anteriores, tdo carentes de recursos. Entretanto, a falta de planejamento
arruinou os recursos e a producdo se arrastou por oito anos, de 1979 a 1987. Havia um
descompasso entre a producdo alema e o carater personalista do diretor que ajudava a

piorar as coisas.

Para completar o fracasso, o filme ndo alcangou puablico, com baixa
bilheteria. A critica especializada ratificou o conteudo ‘didatico’, ‘frio’, ‘desconjuntado’,
‘sem graga’. O proprio Walter afirmava na época do langamento que o filme néo tinha o

poder de emocionar, trago tdo caro ao cineasta no seu modo de fazer cinema.
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Como fato relevante cabe destacar o fato do filme levar ao debate sobre a
situacdo do negro no cinema brasileiro, quase sempre colocado numa posi¢do secundaria.
Segundo Mattos, “Walter levantou posi¢ao nos debates atacando, de um lado, a industria
da lamentacdo que leva aos guetos, e de outro, a aceitacdo do massacre colonizador por
parte do negro que ‘quer ser branco’ e ‘virar marquise da Broadway’. (MATTOS,
2002:254).

Com um novo roteiro de Lima Barreto nas maos, Walter Lima se sentiu
estimulado a adentrar um Brasil lendario. Lenda que por sinal remonta 0s tempos gregos.
O mito do boto transformado por Dionisio num marujo bem dotado de fisico e inteligéncia,

repleto de aventuras viris e sexuais, despertando com isso o0 amor das mulheres.

Varios paises possuem uma lenda sobre o boto, tornando-o assim um mito
universal. Aproveitando o roteiro, o cineasta readapta o texto, tomando como referéncia o
termo ‘ipupiara’, designacdo de um ser marinho em forma de gente com uma identificacdo
importante, segundo Mattos, com o trauma de indios que tiveram a terra invadida por gente

branca vinda de além mar.

Entretanto, caracteristicas das historias que envolvem boto, como loucura,
seducdo, desejo, parricidio, deveriam ser expostas para complementar a histéria.
Novamente uma problematica social como a perda da terra era permeada de marcadores de
encantamento do publico, que, como vimos, é uma das caracteristicas dos filmes do

Walter. De forma sutil ele politiza a emocao.

Para o jornalista Ricardo Cota, citado por Mattos, o diretor declarou: “meu
filme inverte as relagfes entre o sacro e 0 profano na nossa sociedade. Para mim, sacra € a
relacdo de homem com a natureza. J& o profano € a sujeicdo a norma. O homem parece ter
esquecido que traz em si o sentido do sagrado.” (MATTQOS, 2001:291)

Com essa afirmagdo, acima de tudo, ele denota uma preocupagdo com a
natureza. Mais que uma exploracdo do homem pelo homem, revela a preocupacdo com a
quebra da intimidade ancestral da natureza humana com o sagrado. Além disso, como em
Menino de Engenho, Inocéncia, Brasil Ano 2000 e A Ostra e o Vento, as pulsdes sexuais

incestuosas como arquétipos da natureza afloram.
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Em Menino de Engenho a iniciacdo sexual do protagonista com o pé de
bananeira e o0 desejo mitigado entre os primos; em Inocéncia € o desejo do pai pela filha;
em Brasil Ano 2000 o desejo e ciime entre irmaos; finalmente, na Ostra e o Vento, a

relacdo da menina com o vento e o desejo do pai por ela.

Relatos a parte, a obra de Walter Lima Jr daria uma boa investigacéo
psicanalitica, estudo até onde sabemos, ndo foi ainda realizado. Ha no inconsciente do
diretor uma forca criadora que remete a leitura em sua obra, de arquétipos sexuais

ancestrais sempre de maneira sutil e delicada.

Outro ponto que merece destaque no filme Ele, o boto e na obra do diretor
é a presenca marcante da natureza sempre exuberante e que faz dela uma personagem
loquaz ainda que por meio do siléncio das imagens. Nela véem-se conotagdes de acordo
com o estado de espirito das personagens humanas: alegria, delirio, loucura, sexualidade,

poder, melancolia, luto.

Os quais aliados a musica geram uma outra caracteristica importante em
seus filmes: o cinema de atmosfera como o préprio diretor declarou em entrevista ao
Programa Tarja Preta, do ator Selton Melo: “Gosto de criar em meus filmes um clima no
sentido de uma atmosfera, ou melhor, um cinema de atmosfera, cumplice do roteiro na
elaboragdo formal” (entrevista ao Programa TARJA PRETA, 2006).

Em Ele, o boto, a cor azul adquirindo uma significacdo de contexto e que
também ja se havia percebido em Inocéncia: uma alegoria do desejo sexual no sentido
benjaminiano no qual as mudancas de significacdo do alegérico em seu percurso temporal

fazem parte das estratégias de composicao de sentido pelo alegorista.

Sentido esse que varia em comparacdao de obras artisticas, mas também
dentro da propria obra numa mutacdo que fascina o intérprete, numa outra sutileza do
diretor de Na boca da noite e que o diferencia de outros diretores 0s quais usam a arte com

forte apelo mercadologico apenas.

O azul, além da beleza pléastica atingida no filme com lentes especiais,
remete ao desejo assim como em Inocéncia, filme em que as janelas, ora abertas, ora
fechadas, sdo pintadas intencionalmente de azul. Essa alusdo a sexualidade vem do

psicanalista austriaco Wilhelm Reich, para quem o desejo ¢ azul, “pois esta & a cor das
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orgonis, a primeira energia da sexualidade” (MATTOS, 2002:202). O vermelho, cor
simbolica tradicional da sexualidade e do erotismo e a sua troca pelo azul exige uma tensdo

e um conhecimento do assunto, além de tematizar o proprio ato de ver.

Em outros aspectos, podemos destacar a pluralidade de vozes: a lenda
amazonica sincrética a grega a do boto transformado por Dionisio num belo marujo, o
elemento ecoldgico, a dendncia social, o ponto de vista das personagens. Essas remetem a
construcdo de tempos paralelos as vezes pouco perceptiveis ao espectador menos atento e
preocupado apenas com o enredo, sempre a preocupacao da grande massa consumidora, na

qual o ‘como vai acabar a historia’ esclarece esse ponto de vista.

J& na recepcdo critica, merecem destaque duas afirmagBes. A primeira
ressalta 0 aspecto feminino do filme, classificando Walter Lima Jr como o mais feminino
dos cineastas brasileiros, segundo o jornalista Alexandre Ribondi, do jornal Correio
Brasilienze. J& a segunda, de Jatobé Medeiros, do jornal O Estado de S&o Paulo, de que a
obra ndo folcloriza o subdesenvolvimento, apenas mergulha nele de cara para dissolver o

cinema num banho de delirio.

Duas palavras nessas afirmac6es sdo definitivas em relacdo ao cinema do
diretor. Uma delas € o ‘feminino’, j&4 que uma das preocupagdes de Walter ¢ a situacdo da
mulher na sociedade, com opressao e repressao sexual exageradas. Vejam, por exemplo,
Brasil Ano 2000, A Ostra e 0 Vento, Inocéncia, A Lira do Delirio, O Monge e a Filha do

Carrasco.

A outra palavra ¢ ‘dissolver’, no sentido estético, o subdesenvolvimento,
sinbnimo de Brasil alegdrico, em obras matizadas de poesia e delicadeza. Quanto ao

publico temos apenas a referéncia de que foi um dos poucos com “éxito” naquele ano.

3. Internacionalizar

Com a extingdo da Embrafilme, em 1990, no governo do presidente
Fernando Collor, Walter Lima escreveu para o jornal A Folha de Sdo Paulo, em 8 de abril
de 1990, em que aponta como uma das saidas do cinema brasileiro a necessidade de “tirar

o cinema da bolha nacionalista onde havia sobrevivido e levéd-lo ao convivio da
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comunidade cinematografica internacional”. Mais adiante que (...) “o fundamental disso
tudo é reimplantar a livre negociacdo com essas forcas produtoras (as distribuidoras
estrangeiras) eliminando a intermediacdo do pai-patrdo-estado, superando definitivamente
0 complexo de Peter Pan em que afundamos e aceitando as regras do dialogo para

enriquecé-lo com nossa criatividade.”

Foco de polémica desde o Brasil Império, a relacdo do pais periférico com a
comunidade internacional, tanto no caso da producdo desvinculada de uma matriz
estipuladora de regras, gerando com isso, as vezes, uma recusa sem fundamento, quanto,
ao contrério, a simples rejeicdo de um produto taxado como cOpia e com poucas
qualidades estéticas. Problema que afeta até nossa producdo cientifica. No cinema, Por ser
uma arte extremamente onerosa, o risco € maior. Tanto da colonizagdo estética quanto na

alocacdo de recursos e na distribuicdo como produto.

Nem sempre a participacdo estrangeira contribui para a feitura de um
produto de qualidade e de boa aceitacdo no mercado. O prdprio Walter Lima teve uma
experiéncia fracassada com Chico Rei e terd outra com O Monge e Filha do Carrasco.
As vezes a superagio do complexo de Peter Pan nos brindara com a exceléncia e apesar do

apuro argumentativo do artigo do cineasta, ele sentira amarga decepcéo.

Esse sabor serd a mistura de um conto de Ambrose Bierce, The Monk and
the hangman’s daughter, com o roteiro de William Remper, o ator Paul Dillon, além do
produtor associado Toby Coe e a producdo da KCK Productions. Diferentes sensibilidades,
diferentes maneiras de ver o cinema, formas de produzir um filme p6em em choque o

diretor brasileiro com a equipe internacional.

Existe em cada época uma maneira de sentir que pode ser re-elaborada
criando uma atmosfera para a compreensdo da obra. No entanto, 0s americanos, que quase
sempre sO pensam no mercado e sdo avessos a sutilezas dramaticas, gostariam abrir as
portas da obra aos chavdes e as girias modernas enfim, a compreensao facil. Esse atrito

inicial pora em risco a harmonia da co-producéo brasileiro-americana.

O resumo do enredo do filme € a paixdo do monge Ambrosius por
Benecdita, filha do carrasco. O monge em acesso de ciime mata Benecdita para impedir o
casamento dela com Rochus, filho de um proprietario de mina. A idéia inicial, Walter

acrescenta o dilema da fé6 em Ambrosius, demonstrando a dialética de fé e pecado do
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monstro assassino e salvador de almas. Para Ambrosius, ele mata para salvar Benecdita e
ndo consegue enxergar sua paixdo desmedida. Nos filmes do diretor, outra recorréncia,
como em Menino de engenho, Inocéncia, Ele, o boto, A ostra e o vento, a da paix&o que

leva a morte.

De brasileiro o filme sé tem a ambientacdo em Ouro Preto, 0 nome do
diretor e alguns técnicos, além da maioria dos atores. Em nada remete a uma leitura sobre
o0 Brasil e a sua cultura. Talvez porque o dilema da fé religiosa seja universal. Acrescenta-
se a isso o fato do diretor renegar o filme. Além das poucas qualidades estéticas como o
claro-escuro das cenas noturnas fortalecendo o ambiente das filmagens, pois afinal estamos

em Ouro Preto.

Aqui o filme dialoga com Inocéncia, filme anterior do diretor e objeto de
nossa andlise. Porquanto além da presenca do Barroco, ainda que mitigado e como
expressdo datada de uma época, enquanto que na adaptacdo da obra de Taunay € pura
expressdo estética de um mundo em decomposicdo e faz parte do contelldo com voz a
partir da presenca da alegoria. Entre outras semelhancas de composi¢cdo podemos citar:
presenca de leprosos, 0 banho da protagonista, morte dupla no final e a declaracédo de amor

numa espécie de balcdo da casa.

Sobre a ‘recusa’ do filme, Walter chegou a afirmar que a obra “tem um ritmo
americano”. Fato que vai de encontro a uma outra caracteristica do cineasta: os planos
longos, fixos, contemplativos nos quais as imagens falam por si. A denegacdo do diretor
em relacdo ao filme e participacdo americana na obra parecem ter influenciado a critica
porque ela, em grande parte a colocou fora de sintonia e coeréncia com os outros titulos do
diretor e que fara mais uma adaptacéo.

O desejo de adaptar o romance A ostra e o vento (1964) de Moacyr C.
Lopes foi acalentado por muito tempo pelo autor de Chico Rei. A antropomorfizacdo da
natureza e seus elementos, no caso o vento, a relacao incestuosa entre pai e filha, a situacéo
da mulher entre a opressdo e a descoberta da sexualidade, o potencial lirico da historia
soavam a Walter Lima Jr como uma perspectiva de consolidar e reforgar os elementos téo

caros a sua carreira de artista.
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O romance de estrutura narrativa ndo linear e, portanto, diferente das outras
adaptacBes do diretor propiciava a ele além do desafio, realcar mais duas caracteristicas em
sua cinematografia: a presenca de tempos paralelos e com isso a duplicacdo do espago

dramatico. Desta vez, no entanto, de uma maneira mais elaborada e complexa.

Mattos, na biografia do diretor, afirma que a narrativa de Moacyr é
comparada a do diretor Alain Robbet-Grillet e 0 noveau roman francés pelas mudangas de
foco narrativo e a reiteracdo de imagens. 1sso ndo é novidade nos filmes de Walter, pois a
historia vai sendo contada pelos personagens e pelos elementos antropomorfos como o
vento e a ilha. Essas imagens, além de contarem a historia de forma explicita, ddo forma a

enigmas e sutilezas que ndo permitem uma interpretacéo imediata.

Logo na apresentacdo da ilha, com um plano de aproximacgdo em plongée é
delimitado a cabeca de Marcela, a protagonista. Também a humanizacdo do vento, de
nome Saulo, toma a voz quase sempre na tentativa de seducdo de Marcela, e esta, por sua

vez, vai revelando o desabrochar de sua sexualidade.

Como escrevemos antes, o fundo psicanalitico da obra do autor de Brasil
Ano 2000 ainda esta para ser explorado. Tema como a relacdo incestuosa entre pai e filha e
0 parricidio, que ndo estdo presentes no livro e sdo incorporados a narrativa filmica. Talvez
por isso, as situacdes sejam permeadas de incerteza e ambigiidade, configurando uma

progressao na elaboracdo narrativa diferentemente de alguns filmes anteriores do cineasta.

Além disso, a qualidade do som é um dos pontos altos de A ostra e o vento,
ao contrario de outros filmes anteriores, nos quais a compreensdo de sons e dos dialogos
foi bastante prejudicada. Nessa relacdo intima entre personagens, masica e natureza era

importante uma regéncia quase sinfonica para ajudar na elaboracao do sentido do filme.

Pela segunda vez em sua obra, 0 Brasil se faz ausente mesmo que fosse
deslocado alegoricamente. A primeira havia sido em O Monge e a Filha do Carrasco. Esse
ultimo fora uma adaptac@o de uma obra estrangeira realizada em co-producéo. Ja na Ostra
e 0 vento, o diretor retoma o seu idedrio lirico, poetico, delicado, reforgando no filme, suas

qualidades e obsessdes de artista.
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A analise da critica observa um filme pouco comunicativo e diferente
daqueles da chamada retomada, que foram os filmes produzidos a partir da extin¢do da
EMBRAFILME, na de 1990 e que tem como marco a exibicdo da obra Carlota Joaquina, e
que por si SO vai de encontro as caracteristicas do diretor quanto a capacidade de
comunicagdo, pois ele sempre foi devotado a elaborar um cinema de autor sem

experimentalismos radicais, o que facilita sua relagdo com o publico.

Porém, isso ndo significa uma rendicdo ao modelo televisivo que incha
nossas telas com filmes de padrdo novelesco, uma caracteristica da retomada, com as
excecdes de sempre. O modelo que antes de comunicar, reflete a intengcdo pecuniaria na
qual somente ela faz sentido. Trata-se de fazer da arte uma empresa geradora de lucros a
despeito da intencdo estética e criativa. A ostra e 0 vento, com bilheteria de 74.000

ingressos, fala por si.

Walter Lima disse para o entrevistador Selton Melo no programa tarja
preta que cinema é musica. Em 2008 lancou Os desafinados. Um filme que € uma ode a
Bossa Nova. Todos os temas expostos no filme sdo conduzidos pelas musicas daquele
movimento que encantou o Brasil e 0 mundo no final dos anos 50. Os sonhos de uma
geracdo expostos por cinco amigos que formam uma banda no Rio de Janeiro, a Bossa
Cinco, e buscam o sucesso alimentando o sonho de tocar no Canigie Hall, a célebre sala de
concertos de Nova York. Desembarcam em Manhatan e 14 encontram uma cantora, filha

de brasileiro com americana.

Fracassando a tentativa de sucesso ou de reconhecimento de seus talentos
todos retornam ao Brasil. Um Brasil na época da ditadura. Um regime de governo tambem
presente na Argentina onde o protagonista € morto e desaparece. Novamente a musica
,como na Lira do delirio, conduz a narrativa. Novamente a delicadeza de Walter nos toca

os olhos e os ouvidos. O bonequinho critico do jornal O globo aplaudiu de pé.

Assim tentamos tragar um perfil de Walter Lima Jr. Ligamos algumas de
suas opinides de seus intérpretes a obra ainda felizmente ndo concluida. Consideramos
apenas seus filmes de longa-metragem. H& curtas, documentarios, longas para a
televisdo, minisséries, videoclipes, direcdo teatral. Toda uma gama da criacdo artistica

ainda por explorar.
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Nem sempre suas opinides estdo em sintonia encontram com a obra,
como vimos. Apesar da negativa do cineasta, ha influéncia do Neo-realismo italiano,
sobretudo no filme Ladrdes de bicicleta pela capacidade de emocionar, pela presenca de
criancas, pela maneira de tratar de forma delicada de questdes politicas e sociais.

Nessas Ultimas, como bem assinalou Jean-Claude Bernadet, Walter Lima
pode colocado junto ao seleto grupo de cineastas pertencente ao Cinema Novo. A recusa
do diretor em pertencer a esse grupo se deve, e ele reitera isso como mostramos em

nosso trabalho, ao fato de se associar Cinema Novo com filme cabeca.

No entanto, essa corrente no cinema brasileiro tem véarias maneiras de
construcdo estética das obras. A sua seria uma forma delicada e palatavel de encaminhas
as questdes politicas e sociais em seus filmes. Um modo de fazer cinema diferente do

que vinha sendo feito até entdo no Brasil.

De afinidade entre obra e opinido temos a influéncia do cinema narrativo
americano, mas que no entanto, ele acrescenta acabamentos estéticos que o diferenciam:
0 uso singular do plano fixo com sequéncias internas, a circularidade da narrativa de
alguns filmes, a presenca da musica como fio condutor da narrativa, criacdo de
atmosferas liricas, leituras psicanaliticas na interpretacdo de algumas obras, a
capacidade de emocionar, transformacao das dificuldades econdmicas na producdo de
um filme em criatividade. Resumindo, Walter Lima Jr € mestre na criacdo de um filme
de autor sem a criacdo de dificuldade de entendimento numa camada superficial de

interpretacdo.

Sobre a divergéncia entre vida e obra diremos que isso faz parte das
contradi¢cdes humanas. Sua vida, dirdo alguns, € um filme em separado. Liga-la a sua

obra pode fazer sentido, mas é um campo minado.
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CAPITULO IV —

LUZ E SOMBRA EM INOCENCIA, O FILME:
ALEGORIAS E FIGURACOES DE UM MUNDO BARROCO

Em um mundo atual cinico, um resgate da ética. Foi
0 que eu quis mostrar com o filme Inocéncia.
(WALTER LIMA JR em entrevista a Selton Melo
no Programa TARJA PRETA)

Apenas uma reflexdo: sera que no Brasil de hoje teremos de voltar ao
século XIX para respirarmos ética? Parece um escapismo romantico, mas nos parece
também que o cinismo do nosso tempo exige no minimo uma parada se nao para

refletirmos, para nos indignarmos!

O filme Inocéncia, do romance homénimo do visconde de Taunay, tem
uma longa trajetéria de adaptacdes e tentativas frustradas de adaptacdes para realiza-lo
na histéria do cinema brasileiro, segundo esta escrito na Enciclopédia do cinema

brasileiro.

A primeira versao filmada e finalizada data do ano longinquo de 1915,
em Sao Paulo, e é dirigida por Vittorio Capellaro em sociedade com o cinegrafista
Anténio Campos. Cirino é interpretado pelo préprio Capellaro; Tina Gaudio interpreta
Inocéncia e, completando o elenco, temos: Santino Giannastasio, Enrico Fragale e
Edoardo Cassoli. Apesar de parecer uma producao italiana é o primeiro filme de longa-
metragem produzido em S&o Paulo e se assemelha a estrutura filmica dos longas-

metragens como conhecemos hoje.

O filme foi um sucesso e abriu as portas do cinema brasileiro para a
literatura brasileira, iniciando uma serie de adaptagdes no cinema como, por exemplo:
O guarani, Iracema, O garimpeiro, O mulato, desenvolvendo um ciclo cinematografico

em meados da década de 1910.
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Quase 35 anos depois, em 1949, temos uma segunda versdo dirigida por
Luiz de Barros e Fernando de Barros, apdés Humberto Mauro ter sido afastado da
direcéo pela produtora Carmen Santos, com a justificativa de que o diretor de Ganga
Bruta estourou o tempo ao procurar uma atriz para o papel principal, que acabou sendo
interpretado por Maria Della Costa. A néo realizacdo do filme por Mauro rendeu-lhe

uma homenagem de Walter Lima na adaptacdo de 1983.

Além de Humberto Mauro, Lima Barreto escreveu um roteiro e queria
filma-lo na década de 50, mas ndo obteve sucesso na empreitada. Esse roteiro foi
aproveitado por Walter Lima Jr em sua versdo para o cinema. A enciclopédia do cinema
brasileiro informa ainda que outro que ndo conseguiu fazer uma adaptacdo do filme foi

um descendente de Taunay: Carlos Alberto de Sousa Barros, na década de 1970.

Pelo que diz José Carlos Avelar, o filme dirigido por Lima Jr “resulta
ndo apenas da adaptacdo do texto original como igualmente da leitura de um roteiro dos
anos 40 de Humberto Mauro (...) da leitura de um roteiro de Lima Barreto e da releitura
do projeto que o autor da Ostra e 0 vento trabalhou nos anos 1970.” (AVELLAR,
2007:297).

Temos entdo algumas leituras que se sobrepdem ao livro de Taunay e
culminardo na leitura final do espectador, abrindo um leque de sentidos que faréo do
filme uma obra autbnoma, fato esse ainda ndo assimilado por parte até de alguns
escritores que, repetimos, ndo véem seu livro na tela.O filme se diferencia e, assim,se

afasta do livro.

Outra questdo que deve ser repetida a exaustdo diz respeito a valoragédo
que dada a uma ou outra obra com comparacGes que afirmam as vezes de maneira cabal
que o livro é melhor que o filme ou vice-versa. No nosso trabalho ndo temos esse tipo
de preocupacao, pois partimos do pressuposto da individualidade das obras, que além do

mais, estdo em suportes diferentes.

Por mais que alguns criticos digam que certas adaptacdes sdo bem fieis
aos livros que serviram de roteiro, ousamos afirmar que uma transposi¢cdo para o cinema
nunca mantém essa dita fidelidade e o filme em analise € um exemplo disso porque
amplia um mosaico de interpretagcdes. Pensar uma Idéia de barroco diferencia 0 nosso

estudo.
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Com isso, ha uma construcdo estética que se afirma a partir dos meios.
No filme de Walter Lima temos luz, movimento, a¢do, imagem, personagens, cenarios,
elementos plésticos. Neles se assenta uma manifestacdo alegorica a qual explicita uma

estética barroca.

O barroco ou neobarroco, para alguns criticos contemporaneos como
Omar Calabrese e Denilson Lopes para definir suas manifestaces atuais dessa corrente,
se inicia no final do seculo XVII e aparece em obras de pintura, mdsica,
literatura,poesia, arquitetura, escultura, teatro, sendo este ultimo analisado por Walter
Benjamim e composto por um conjunto de pecas que ele classificou como Trauerspiel.
Repetimos o que foi escrito no capitulo tedrico que ele estudou o barroco ndo como um

género artistico mas como ldéia.

O filme de Walter Lima Jr entra nessa corrente ou € um fendmeno
estético isolado, feito propositalmente pelo diretor para veicular uma mensagem
coerente ao seu fazer artistico? A alegoria benjaminiana também responderia a esse
anseio de construcdo? S&o as perguntas que estamos respondendo ao longo do nosso
trabalho.

1. Barroco ou Neobarroco e Literatura

O neobarroco é uma categoria operacional para compreender 0 mundo contemporaneo
marcado pelo jogo de mascaras e experiéncias. (LOPES, 2002:07)

Comecariamos pelo fenbmeno e, na sua relacdo com a ldéia, salva-lo do
esquecimento. Dessa maneira talvez escrevesse Benjamin estudando categorias
classificadas, mas perdidas e quem sabe, esquecidas. A origem, em relacdo ao nosso
estudo, a respeito do neobarroco vai mais longe, sempre ressaltando o que escreveu o

mestre judeu alemao afirmando que origem ndo é génese e barroco nao é género.

Buscamos entender fenémeno dentro da idéia de monada, aquela minima
particula, indivisivel, que contém o presente, o passado e o futuro. Isso equivaleria a um

salto. Salto quebrando a fluidez linear do tempo pois ela contém a esséncia do ser

Ha o estilo de época, o Barroco do século XVII, cuja alegoria é a forma
de expressdo de um mundo em ruinas, humanizado, sem transcendéncia, historico.

Depois em 1896, Rubén Dario, poeta nicaragiiense, que segundo Irlemar Chiampi
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representa uma primeira “re-apropriagao” do Barroco, na América Latina, com algumas
caracteristicas classicas daquele estilo litera&rio como o preciosismo verbal
aproximando-se inclusive do Gongorismo como também do Parnasianismo e

Simbolismo.

Em 1927, surge um segundo ciclo com Jorge Luis Borges, Vicente
Huidobro e os Ultraistas alinham-se numa vanguarda que traz novamente a tradicdo
espanhola de Gongora e Quevedo, mas segundo Chiampi reelaborando a forma e

contraria a uma poesia mais simples de construcéo formal.

No terceiro ciclo por volta dos anos 1950-60 para Chiampi, ha uma
reinvencdo do barroco apropriagdo do elemento “experimental e recriagdo”, fundindo
aquele ao americanismo. Nessa fase sdo importantes dos escritores cubanos: Lezama
Lima e Alejo Carpentier. Mas a forma de apropriacdo do Barroco é diferente nesses dois

autores.

Lezama se preocupa com os fatos da colonizagdo espanhola e a
exploracdo do mundo colonizado. O barroco se manifestaria como confluéncia do
mundo ibérico com a América num choque, que além das relacbes de poder, daria lugar

ao encontro de linguas, culturas, ritos e tradi¢bes. Segundo ainda Chiampi:

Lezama parece aludir aquele luto cultural do qual fala Benjamin sobre o Trauerspiel e
que é experimentado na colonizagdo pelos indios e negros com a diferenca que esse luto
ndo é simulacao do principe para manter-se no poder, mas a experiéncia real de tensdo
historica que haveria de criar uma nova forma de cultura sobre as ruinas dos mitos e
deuses autoctones. (CHIAMPI, 1998:07)

Nessa confluéncia da colonizacdo da América hd a presenca de uma
tensdo pelo embate entre o colonizador e o colonizado. Como a destruicdo ndo é
completa, o Barroco se forma de uma maneira de unido das duas culturas. Ha, portanto,

um sincretismo resultante das tensdes do meio.

Nisso sobressai uma ruptura do modelo antigo com a formacéo de um
novo conteudo de carater revolucionario e de certa forma autoctone. Em outra linha de
construcdo temos Alejo Carpentier que exibe uma forma repleta de significantes para
um significado, multiplicando a realidade das coisas, alinhando com nosso Guimarées
Rosa nesse sentido, em que hd numa tentativa de tornar os contextos americanos

acessiveis a cultura universal.
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Haveria também em Carpentier uma identidade de pensamento com
Eugénio D’Ors, com seu Barroco inerente a pulsdo humana, meta-historico Esse carater
nega a temporalidade por sucessdo cronoldgica,e como vimos, tem semelhancas com a
proposta de Walter Benjamin, em que a sucessdo linear historicista € anulada.
Carpentier “dissolve” a especificidade americana do Barroco apregoada por Lezama,

tornando-a universal até porque, para Carpentier o Barroco é uma constante humana.

Do que podemos anotar do que foi escrito acima e a observagao de re-
apropriacdo de uma estética por correntes distintas em tempos distintos, mas com
preocupacOes bastante diferentes. Com Rubem Dario no final do século XIX, e a aceita

por Borges em 1927, hé sobretudo interesse apenas na elaboracao formal.

J4& com os cubanos Lima e Carpentier, a relagdo politica entre
colonizador e colonizado no primeiro, e a afirmacdo estética do continente periferia,
pelo menos na sua corrente latina, marca o segundo. Digo isso porquanto o Barroco é
em geral estudado como elemento vinculado a crises em contextos sociais e politicos.
No entanto, nem sempre a crise acontece e 0 estilo do fazer artistico prepondera sobre

ela.

Sarduy afirma, por exemplo, que o neobarroco ndo é uma estética de
revolucdo, mas sintoma de uma crise e para ele pode haver barroco em qualquer época
da civilizagdo como uma atitude generalizada e uma qualidade formal dos objetos que o
exprimem. Por exemplo: “A énfase na melancolia contemporanea tem suas raizes a
partir dos anos 50 do século XX, e que deve ser estendida ao inicio dos anos 80 esta
presente no ceticismo pds utdpicos, pos punks, pos vanguardas, p6s modernos.”
(LOPES, 1999:11).

O Brasil fazia parte também de um contexto de crise interna nos anos 80,
a década perdida: inflacdo galopante, ocaso do regime militar, davidas quanto a
transmissdo do governo a um presidente civil, aumento da violéncia nas cidades,
corrupcgdo. Talvez por isso Walter Lima tenha falado num resgate da ética vem de antes
daquela época corroendo a sociedade brasileira. José Antonio Maravall no livro A

cultura do Barroco afirma:
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Existe inegavelmente uma relacdo entre barroco e crise social. Encontramos ndo
somente na Espanha (séc. XVII), mas em toda a Europa. Diante de uma época que, em
toda as esferas da vida coletiva, se vé arrastada por forcas irracionais, o apelo a

violéncia, relaxamento moral e foram alucinantes de devogdo.” (MARAVALL,
1997:115)

A crise, em varios niveis, pode ser um sintoma que se exterioriza no
Barroco mas uma preocupacgdo apenas estética pode fazer parte de sua construcao, ou as

duas. As leituras do filme Inocéncia permitem essa afirmacéo.

2. O Neobarroco e o Cinema

Existe também relacfes entre o Barroco e o cinema, e algumas delas
foram estudadas e consideramos pertinentes fazermos referéncia sobretudo a dois
estudos: um de Denilson Lopes, que em Noés, os mortos estuda alguns romances:
Cronica da casa assassinada, A menina morta e A Opera dos mortos e filmes de
Visconti como Ludwig, Violéncia e Paixdo, Morte em Veneza sob a Otica do
neobarroco. Outro, Alegorias do subdesenvolvimento, de Ismail Xavier, no qual estuda
filmes brasileiros como Terra em Transe, Bandido da Luz Vermelha, Brasil ano 2000,
Macunaima, Dragdo da Maldade contra o santo guerreiro, O anjo nasceu, Matou a
familia e foi ao cinema e Bang-Bang.

Pode ser uma relacdo extensa e cansativa para alguns, mas por si sO
argumenta em prol do que vinhamos discutindo como duas linhas de construcdo do
Barroco: uma crise externa que pode ser politica e social, representada como dilema e
incluida no tempo da narrativa da obra uma contemporaneidade como, por exemplo,
Terra em Transe de Glauber Rocha e Violéncia e Paixdo de Visconti, revestindo-as de
construcdo estética impar. Pode-se também retroceder ou antecipar a temporalidade da
obra como Morte em Veneza de Visconti, exemplo de passado; e Brasil ano 2000,
exemplo de futuro, onde a crise se apresenta no tempo da narrativa ndo impedindo, no

entanto, leituras que as transpéem para o tempo de narracao.

Uma crise entdo que pode ser analisada no passado a partir do presente
como também a partir desse, investigar o futuro, ou ainda levar ao passado uma crise

presente ou trazendo-a para 0 nosso momento, de uma forma alegérica num inter-
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relacionamento de tempos proficuo gerando novas interpretacdes. Sobre a crise do

nosso tempo, Calabrese cita Foucault:

...estamos de facto numa época em que a mudanga das mentalidades é tdo radical
(como no século XVII) que se pode falar de um corte em relacdo ao passado. Trata-se
de uma idéia forte, que derruba um dos principios da historiografia tradicional, que
derruba uma causalidade entendida como relagcdo necesséria entre um antes e um
depois. (CALABRESE, 1987:18).

Parece uma releitura de Walter Benjamim e é, pois para o autor alemao,
ndo existe uma historicidade por sucessdo cronolégica mas a crise como sintoma estaria
se expressando com elementos de contetido e forma que poderiamos chamar de barroco.
Como por exemplo, o uso do contraste claro-escuro em nosso filme ndo para uma crise

contemporanea, mas do século XIX.

3. Filme e Histéria

No filme Inocéncia, adaptado por Walter Lima Junior, o critico de
cinema José Carlos Avellar, vé uma transposicdo de momentos histdéricos e constroi
uma ponte a partir de uma interpretacéo alegdrica do filme a outros dois, Licdo de amor

e Guerra conjugal conectando as trés obras ao momento da ditadura militar:

Ver Inocéncia ao lado de dois outros filmes realizados pouco antes Li¢do de Amor, de
Eduardo Escorel e Guerra Conjugal, de Joaquim Pedro de Andrade. Comparar a
violéncia aparentemente doce de Martinho, o pai que mantém a filha presa em casa a
pretexto de protegé-la dos perigos do mundo (...) ver Inocéncia no cinema nao sé como
possiveis representacbes dos adolescentes vitimas da boa educacdo da época em que
eles existem, no final do século XIX, comeco do século XX, mas também como
representacdes do brasileiro do instante em que os filmes foram realizados — metade dos
anos 70, comeco dos anos 80. Inocéncia e Carlos como brasileiros submetidos aos bons
costumes impostos pelo regime militar. (AVELLAR, 2007: 298)

Ordem e progresso a parte, ha realmente a idéia de protecdo do povo
pelos militares, ja que aqueles poderiam se desvirtuar em consequiéncia das ideologias
exoticas. Essa € uma interpretacdo dificilima e que pode ser questionada. Cremos que 0
momento histdérico ndo pode forcar uma leitura. Terra em Transe (1967), O Bandido da
Luz Vermelha, Brasil Ano 2000, sdo alegorias do pais como chave interpretativa bem

mais possivel.

Ismail Xavier escreveu que as alegorias histdricas podem aparecer de

controvérsias: “Do mesmo modo, em diferentes momentos de um processo historico
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multifocal, a dialética de identidade e autoridade utilizou-se de uma variedade de

estratégias pelos quais novos significados foram atribuidos a novos significantes”.

(XAVIER, 2005:340)

Adiante, o autor de Alegorias no Subdesenvolvimento, reforca que a
“alegoria em suas formas mais tradicionais faz parte da producéo rotineira da cultura de
massa, particularmente dentro da tradicdo de géneros populares. Os filmes de terror,
ficcdo cientifica, o melodrama, o filme noir, a comédia, o musical” (XAVIER,

2005:334). Ora, pode-se entdo fazer a transposicédo historica e sobrepor significados.

Faz parte da critica benjaminiana a destruicdo da tradicdo e uma nova
leitura da Historia tanto pelo historiador, quanto pelo artista e também do proprio
critico. O filme de Walter Lima, apesar da capacidade de emocionar e de comunicacao,
ndo é simplesmente uma obra melodramatica no sentido de um exagero da encenacao,

no apelativo, no sensacionalismo, tudo isso no sentido de um verdadeiro blockbuster.

Alcanga um patamar maior, até pelas qualidades estéticas. Entretanto,
isso ndo invalida a leitura de Avellar como uma possivel releitura critica. No entanto,
como escrevemos acima, ndo concordamos porquanto ele faz apenas uma ligagédo

politico-temporal, e que na nossa andlise parece forcada.

4. Inocéncia e uma ldéia de barroco

Uma primeira ocorréncia a chamar a atencdo no filme do diretor de
Menino de Engenho é a sua elaboracdo estética e formal que vai mais, muito mais além
do que uma histéria de amor banal ou de um apelo a bilheteria, como nos referimos no
capitulo sobre o cineasta Walter Lima Junior. Nossa analise procura evidenciar o0s
elementos sutis da construgdo filmica que elevam o filme para além de uma camada de
leitura superficial. Entre esses elementos estdo: jogo construido de luz e de sombra, a
estrutura circular da narrativa; a referéncia a Rembrandt e Caravaggio, pintores
barrocos; o uso de alegorias na significacéo de coisas, animais e personagens no sentido
benjaminiano; o uso da representacédo teatral em espacos abertos e restritos. Por tudo
isso, 0 cineasta constroi uma atmosfera lutuosa e assim configura um dos elementos do

Trauerspiel.
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Do titulo, Inocéncia, que ja ndo serve como simbolo de pureza, envolto
em veéus diafanos temos a primeira e porque ndo dizer alegoria protagonista. No
Dicionario Etimoldgico recolhemos o seguinte: de Inocéncia (do latim innocentia,-ae)
palavra que pode significar inocuidade, honestidade, virtude, inocéncia, comportamento
irrepreensivel, desinteresse , integridade, candura, pureza, simplicidade , ingenuidade, e
é qualidade daquele que é inocente (do latim inocens, -entis), ou seja, que nao faz mal, é

inofensivo, in6cuo, sem culpa, isento de malicia.

Entretanto, no livro e filme a personagem Inocéncia é chamada por seu
pai, as vezes de Nocéncia (do latim nocentia,-ae) o oposto de inocéncia e estd
relacionado a nocente, alguém que pode ser prejudicial, nocivo ao outro. A personagem,
no filme e livro, sabe exatamente que estd infringindo a norma de uma sociedade

estratificada, além de dissimular e mentir.

Exatamente por isso, como escreveu Benjamin, o simbolo romantico, por
fazer uma fusdo entre o ético e o estético, ndo serve como analise de uma barroca, no
caso o filme que estudamos. Ndo ha mais a bela existéncia na fusdo do ético com o
estético, pois ndo ha uma pureza integral na Inocéncia personagem. Talvez Taunay e a
critica ndo tivessem percebido esse detalhe. Dai concluirmos ter Walter Lima, na
construcdo da personagem, dado-lhe uma conformacéo alegdrica barroco, pois somente

a alegoria € dialética, porque separa o ético do estético e ndo o simbolo romantico.

Ha também a questdo do regionalismo linguistico mais relevante no livro
do que no filme e ndo é objeto de nosso trabalho, no qual estamos preocupados na
forma como foi construida a formulagdo dialética alegérica do nome Inocéncia e seu

uso para dar coeréncia a composicao barroca do filme.

Por que entdo o livro ndo é Barroco e o filme é? Pelos elementos de
composicdo do filme que cria uma atmosfera barroca por exceléncia. Logo na
apresentacdo dos créditos temos as letras estilizadas que provocam estranhamento e séo
atualizacOes alegoricas de evocacdo do passado reelaborando a significacdo do enredo

no sentido de dizer o outro, no caso, o filme.

O enredo é praticamente 0 mesmo: 0 médico Cyrino, ou, falso médico, na

realidade farmacéutico viaja pelo sertdo praticando curandeirismo e recebendo dinheiro
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em troca de seu trabalho para viver e para pagar divida de jogo.Antes de chegar a

Santana do Paranaiba, Mato-Grosso, encontra Martinho Pereira.

Este o convida para atender sua filha, Inocéncia, doente de Malaria.
Chegam logo depois a fazenda o entomdlogo alemdo Tembel Meyer e seu ajudante
Juca. Martinho desconfia que Meyer esteja cortejando Inocéncia, quando na realidade é

Cyrino quem troca jura de amor eterno com ela as escondidas.

No entanto, ela ja fora prometida a Manecdo. O amor entre os dois é
impossivel em funcéo da palavra dada por Martinho ao primo. Cyrino viaja a pedido de
Inocéncia para conversar com Antdnio Cesario, padrinho dela, ao qual seu pai deve

favores financeiros.

Inocéncia alimenta a esperanca de que por causa das dividas de seu pai, 0
padrinho consiga convencé-lo a aceitar a unido entre ela e Cyrino. Anténio Cesario no
inicio reluta e pede um prazo a Cyrino que aguarda a resposta. Nesse meio tempo,
Manecdo que partira atrds de Cyrino o encontra no caminho e 0 mata com uma

garrucha.

A repeticdo do texto acima ndo é uma mera copia do enunciado no capitulo
referente ao livro de Taunay. Dentro da perspectiva do nosso trabalho e longe de fazer
uma simples comparag&o entre livro e filme, e, quando a fazemos ,é apenas para mostrar
a re-elaboracdo do contetdo na nova forma de apresentacdo que caracterizamos como
barroco. Portanto, em cada plano que analisaremos mais a frente permite essa nova

interpretacdo da obra do autor de Ouro sobre azul.

De inicio, paisagem descritiva em Taunay:

Ora é a perspectiva dos cerrados, ndo desses cerrados de arbustos raquiticos, enfezados
e retorcidos de S8o Paulo e Minas Gerais, mas garbosas e elevadas arvores que se bem
ndo tomem, todas, 0 corpo de que sdo capazes a beira das &guas correntes ou regadas
pela linfa dos cdrregos, contudo ensombram com folhuda rama o terreno que lhes fica
em derredor e mostram na casca lisa a forga da seiva que as alimenta. (TAUNAY,
1986:10).

Nos é apresentada em 3 planos fixos e panoramicos. Alguns contém a
clareza da paisagem, numa alusdo a natureza selvagem e livre. Outros planos fixos e
rapidos, contrapondo a luminosidade exuberante, nos mostram a paisagem e a casa

envolta em nevoeiro cerrado, sinalizando obscuridade, mistério e ja revelando um
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ambiente pesado, de luto. Observamos entdo ja o contraste claro-escuro, vida e

liberdade na natureza, e premonic¢ao da morte e prisao dentro da casa.

Dois ambientes sdo fundidos no filme: a mata de Cassimiro de Abreu e a
floresta da Tijuca. Para Benjamin, uma das caracteristicas do barroco” ¢ simultaneidade
de acbes numa (...) dualidade de significacdo e realidade que se reflete na organizagéo
do palco.” (BENJAMIN, 1984:218)

A cachoeira em plano fixo e elemento recorrente no filme, tem
provavelmente um elemento alegorico: a perda da transcendéncia. A cena mostra a
corrente d’agua que vem de cima para baixo trazendo o homem para 0 seu mundanismo

de valores efémeros e se enquadra na proposta do diretor e na nossa interpretacao.

Uma caracteristica do barroco é a repeticdo no sentido de valorizar a
significacdo num universo de perda. Varias vezes a cachoeira € mostrada, ora isolada,
ora na presenca dos amantes, dando uma idéia de que eles estdo sendo tragados pela

corrente.

Uma das alegorias mais marcantes do filme logo em seu inicio e é chave
interpretativa fundamental, a presenca do casulo que se abre durante trés minutos e 38
segundos cravados. O processo natural dura em média dois dias e foi acelerado, é claro.
Temos o contraponto da casa-casulo como lugar de prisdo liberdade nascimento e
morte. A lagarta se transforma em borboleta, alegoria de Inocéncia, que aos poucos vai

se revelando.

A citacdo acima de Benjamin da simultaneidade de acbes se da na
apresentacdo do filme de forma exuberante e cinematograficamente perfeita. Sdo planos
fixos que ddo movimento: Inocéncia morrendo em delirio, e que repetira no final do
filme, revelando a estrutura circular da narrativa; A borboleta nascendo, Cirino
cavalgando, a musica que muda do lirismo inicial a para a de suspense com o0
aparecimento do ando, personagem das sombras, observando Inocéncia como um céo de

guarda.

Encontramos também a dissociacdo som-imagem no delirio-morte da
protagonista - som de cavalgada na chegada de Cirino, como alegoria da morte se

aproximando. Benjamin afirma: “O que caracteriza o Drama Barroco ndo é, portanto, a
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imobilidade, nem a lentiddo, mas o ritmo intermitente de uma forca constante, de uma
stibita dire¢@o e de uma nova rigidez.” (BENJAMIN, 1984:221).

Mesmo nos planos fixos tomados por Walter Lima h& agilidade na
mudanca de cena e, quando a camera demora, como na sequéncia do casulo onde o
nascimento da vida de uma borboleta € mostrada em pormenor. Lembramos também o

detalhamento na visdo de um pormenor é uma outra caracteristica barroca.

A morte e representacdo do luto também ja se organizam nessa
apresentacdo inicial criando desde o inicio do filme uma atmosfera lutuosa que
permeara a obra. A casa envolta em bruma; a morte de Inocéncia; a presenca do anao;
alegoria do mal, mas se apresentando como escudeiro da protagonista; a lagarta em

transformacé&o de morte pois morre como lagarta e vive como borboleta.

Na mudanca de cena para a entrada na casa de Cirino e o pai de
Inocéncia tudo escurece. A casa como alegoria da opressdo, representante de um
patriarcalismo em processo de decomposi¢do pelas ruinas mostradas, além de local do
teatro. Alias, como no Trauerspiel, o didlogo com o teatro se faz presente em Inocencia.
Os primeiros planos, planos de conjunto, plano e contraplano mostram a presenca de

uma conformacdo teatral no filme.

Sobre o teatro, Benjamim afirma: “O teatro mostra uma natureza inteira,
subordinando-a a autoridade do monarca, e com isso desenvolve uma verdadeira
dialética do cenario.” (BENJAMIM, 1984:116). Toda regido na area da fazenda de

Martinho se Ihe submete como a um monarca e a palavra do pai de Inocéncia é a lei.

Entretanto € um poder em decadéncia. O deslocamento da cAmera de um
plano panordmico para a casa e depois para focalizar a janela e, por fim, o
depauperamento de uma parede interna da casa em ruinas em detalhe nos mostra,

alegoricamente, o poder em decadéncia.

Um outro exemplo de teatro no filme e que mostra a representatividade
do poder de Martinho é na cena na qual o alemdo Meyer Ihe diz que traz cartas e Ié os
nomes dos destinatarios, dos quais o pai de Inocéncia é um deles. Uma tomada de cena
de realizacdo dificil pela movimentacdo dos atores no campo num plano fixo, mas que

tem uma acéo digna de um plano sequéncia convencional.
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S&0 4 minutos e 40 segundos de muito vigor interpretativo. A emoc¢éo na
interpretacdo de Martinho por Sebastido Vasconcelos é antologica. Nesse teatro
filmado, o pai, ao saber que o alemdo lhe traz uma carta de um irméo que ele ndo vé ha

40 anos, faculta-lhe a casa, inclusive Ihe apresenta Inocéncia.

Na descrigdo anterior temos um palco com a figura do “monarca”. No
entanto, nas cenas abertas com planos fixos com sequéncias interiores dentro desses
planos, como na apresentacdo da floresta, o palco se amplia; O grandioso palco também
aparece quando as personagens, 0 alemao e seu ajudante, cacam borboletas e novamente

na apresentacdo do velho leproso Coelho.

As cenas que serdo mostradas na residéncia, apos a chegada de Cirino e
Martinho Pereira, sdo de uma beleza pléstica incomum, sobretudo a noite e cria-se entdo
a atmosfera tipicamente barroca da acdo no filme: o claro-escuro, alegorias da vida e da
morte, 0 uso de velas, as roupas da personagem, a idéia de labirinto, de opressdo, de

prisdo. Tudo favorece a comparagdo com a pintura Barroca de Rembrant e Caravaggio.

Walter Lima Jr afirmou para Flavio de Mattos que o jogo luz induz a
demonstracdo de sentimentos como culpa e paixdo e tem a ver com a pintura barroca.

“Eu ndo sei pintar mas filmo como se estivesse pintando.” (MATTOS, 1996:178).

Essa demonstracdo de sentimentos entdo encontra paralelo no século
XVII. Os pintores Rembrandt e Caravaggio lutaram contra um certo maneirismo da
segunda metade do século XVI. Caravaggio, com o objetivo de intensificar o realismo,
coloca os protagonistas de seus quadros em primeiro plano, sob uma luz forte, real¢cando

0 poder da representacdo, deixando aspectos poucos relevantes das cenas.

Em A ceia de Emauls e em A vocacdo de S&o Mateus de Carvaggio, além
do efeito luminoso no quadro, observamos a expressividade dos rostos,0s gestos das
maos, 0os movimentos de tronco e cabe¢a ddo uma idéia de movimento que apontam

para fora do quadro.

Em Rembrandt, suas pinturas como revelacdo da alma humana sé&o
exemplares na comparagdo com algumas cenas que analisamos. Mainstone, observando
os efeitos da luz em Rembrandt nos quadros Cristo em Emads e A mulher repreendida

em adultério, afirma que
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“A luz de Rembrandt ndo é a intensa luz meridional de Caravaggio, que separa as
formas com precisdo escultural, que quase podemos toca-las”...”é¢ mais suave, que
acaricia as formas suas superficies e as unifica com o espago.” (MAINSTONE, s/data,
31).

Assim, no filme ha verdadeiros quadros barrocos que por si s6s remetem
a afirmacdo de Benjamim de que no estudo de uma obra ndo é necessario encontrar tudo
aquilo que a defina com pertencente a determinada categoria mas que vise ao que €é
“exemplar ainda que s6 consiga encontrd-lo num simples fragmento.” (BENJAMIM,
1984:66). Dessa maneira, somente os quadros filmados ja nos revelam o barroco

presente no filme apesar de haver mais elementos formais como estamos mostrando.

Isso também confirma o que Walter Lima asseverou sobre “filmar
pintando” e usa a inspiragdo trazida por Caravaggio e Rembrandt usando caracteristicas
tanto de um como de outro. No primeiro, a definicdo da luz e do contorno das
personagens como, por exemplo, nas tomadas no quarto de Inocéncia na cama com a
presenca de seu pai e Cirino, no banho da protagonista, na janela iluminada da casa e na

cena do balcdo.

Ja Rembrandt, pela suavidade da luz e sua absorcdo pelas personagens,
nos lembra quando da chegada do alem&o Meyer a casa de Martinho, da casa envolta no
nevoeiro, de Cirino na rede, da subida de Cirino e Martinho por uma espécie de
labirinto até o quarto de Inocéncia, da noite americana preparada para o encontro dos

amantes, da presenca dos hdspedes no quarto Ihes destinado.

Do que j& falamos sobre a pintura barroca no filme Inocéncia, tdo de
acordo com a expressdo estética que analisamos ndo estd em consonancia com a

afirmacdo de Jacques Aumont de que:

“... a pintura torna-se ,as vezes, nos filmes , e até mesmo em todo cinema, uma espécie
de nostalgia ruim, um recurso regressivo e no mais das vezes gratuito. Ndo é essa
presenca, totalmente superficial, que me interessa; nada me entedia mais, creio, que a
citacdo pictorica nos filmes.” (AUMONT, 2004,20).

Afirmamos sem medo que no filme Inocéncia ndo ha gratuidade da
referéncia a pintura barroca ou ‘nostalgia ruim’. A relacdo ¢ demonstrativa e coerente

com o sentido do filme, uma obra de caracteristicas barrocas.

Flavio de Mattos afirma que “a iluminacdo é um mapa para pontuar a

narrativa, valorizando cenas e constituindo quase uma linguagem auténoma dentro do
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filme.” (MATTOS, 1996:163). Para nos, mais do que isso, a iluminagdo é mais um
elemento que da coeréncia estética de uma obra que podemos chamar de barroca, pois a
luz é alegorica e dialética, junto com seu par inseparavel sombra, apresentando um
mundo sem transcendéncia onde se desenrola a acdo. O par componente claro/escuro é

um componente fundamental para a construcao do Trauerspiel.

Sobre o uso da luz, vejamos o que disse Walter Lima:

Eu ndo acho que a luz seja meramente a traducdo de um roteiro ou de uma inten¢do na
tela. A luz é um forte elemento condutor da narracdo. Ela é um potencial de recriacdo de
atmosfera insubstituivel ... Para mim luz é poesia, uma forma de sugestdo. Trabalhar a
luz é uma forma de se criar além do texto, além da representacdo. Ela € a possibilidade
de o cineasta assinar o filme. (Lima in MATTOS, 2002:272)

Luz ndo é somente poesia. E também alegoria dialética com o seu par
presente ou ausente, a sombra. Elemento muito evidente de prenuncio da morte o jogo
luz e sombra sinaliza como em Skakespeare: “mais cresce a luz, mais as trevas da nossa

desgraca.” Luz ¢ sombra sdo pares de unido inseparavel no filme e no livro.

No entanto, naquele se diferencia como técnica muito mais especifica da
linguagem cinematografica. E visual por exceléncia. Por mais que um escritor se esforce
para pintar com palavras e causar efeito no leitor, na arte do cinema, a luz é
insubstituivel e, no caso de nosso filme, ajuda a mostrar o Trauerspiel além de justificar

nossa interpretacao.

Natureza exuberante, solar nos planos diurnos abertos em contraposicao
a matas fechadas, inexploradas, envolta em neblina contribuem até, de forma indireta,
para mostrar estado de espirito das personagens. A utilizacdo do jogo de luz e sombra
no filme, que sdo alegorias no sentido benjaminiano como ja dissemos, porque
acompanham o homem sem sua derrocada, no seu percurso entre as ruinas da dissolugédo
dos valores morais para seu destino de morte. Cirino e Inocéncia tentam escapar da
ignorancia e do atraso, mas nao conseguem. S&o tragados junto com a melancolia

barroca que os acompanha.

No caminho, eles lutam contra o juramento de uma palavra empenhada.
Benjamim afirma que o “papel da honra no Trauerspiel deriva da condigéo de criatura
da personagem dramatica” (BENJAMIM, 1984:109). E acrescentando cita Hegel:
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“a honra ¢ a quintesséncia da vulnerabilidade. A autonomia pessoal pela qual se bate a
honra ndo se manifesta como bravura de quem luta pela comunidade, pela reputacdo de
uma ordem comunitaria justa, pela integridade ética no circulo da vida privada — ela se
bate apenas, ao contrario, pelo reconhecimento dos outros, e pela inviolabilidade do
individuo singular.”(HEGEL citado por BENJAMIM, 1984:109).

Segundo Benjamim a inviolabilidade abstrata na realidade é a da pessoa
fisica que tem de manter a integridade da carne e do sangue e por isso pode ser afetada
tanto pela conduta vergonhosa de um parente como pela ofensa que atinge o préprio

corpo.

A palavra empenhada é o impedimento do casamento de Cirino e
Inocéncia pela promessa do pai da moga a Manecéo, primo de Inocéncia. A concretude
alegorica é alcancada pela manutencdo de uma situacdo social e pela presenca da morte
e que caracterizam a expressao temporal da alegoria. O fim dos amantes € a manutencgéo
da palavra. A manutencdo da palavra € mais importante que a vida ou a felicidade do

casal pois 0 homem desonrado é um proscrito, segundo Benjamim.

O pai de Inocéncia, Martinho Pereira, representa o poder. O tirano que
quer manter o cetro, que no filme é representado por esporas. H4 uma cena em que
apenas as esporas e as botas aparecem numa inteligente substitui¢cdo. Portanto, alegorias
do poder. Um poder que se afirma pela ignorancia. Um personagem que vai da ternura a

violéncia passando pelo incesto mitigado.

O personagem alemao Meyer para nds, € um alter ego de Taunay porque
representa o civilizado, o ente superior europeu e que tem uma fala em alemé&o no filme
traduzida com legendas. Alegoria do saber, ele captura borboletas para estudos
taxonémicos, ratificando o ambiente hostil, onde existe uma pseudo liberdade
provisoria. As borboletas também sdo alegorias. Mudam de cor como as alegorias
mudam de significado. De algumas com coloracdo azul, num erético velado passam ao

negro, representante da morte.

As redes de caga contribuem com a nogéo de progresséo da significagdo
alegorica casulo-casa-rede-morte. As idéias evolucionistas e naturalistas de Taine
podem ter influenciado Taunay na construgdo do personagem Meyer. No filme sua
construgcdo como personagem se faz no contraste do par claro/escuro. Ele representa o
claro e faz uma contrapartida ao ando Tico, negro, alcoviteiro, personagem sombra e das

sombras. Na cena da Noite Americana que explora magistralmente a profundidade de
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campo, vemos apenas 0 seu deslocamento como sombra e confundindo-se com a

propria escuriddo da noite.

Como analisamos, 0s personagens sdo alegorias que mudam o
significado a medida que o filme evolui. Benjamin escreveu: “As figuras se revelam
como alegoricas na medida em que o enredo como estranha a moralidade dos
personagens uma relag@o rara e hesitante.” (BENJAMIN, 1984:215). Martinho vai da
ingenuidade a tirania, fruto do meio onde vive; Cirino e Inocéncia vo do par imaculado
a mentira. Na roupa de Inocéncia de um branco de pureza a um azul, simbolo de

erotismo como ja o dissemos no capitulo sobre Walter Lima.

Interessante notar no close-up a presenca do claro-escuro na face das
personagens. Parece indicar a dubiedade de carater das personagens, essa moralidade
hesitante da qual fala Benjamin, numa oscilacao entre o bem e o mal. Em momentos de
iluminacdo total da face dos personagens em close-up como na apresentacdo de
Inocéncia a Cirino, ou nos estados de vivacidade amorosa, a sugestdo de hesitacéo
desaparece e parece confirmar o que disse Walter Lima sobre a iluminagdo como fio

condutor da narrativa na expressao de sentimentos das personagens.

Outros elementos figurativos do barroco no filme € o aparecimento de
figuras espectrais como a alma do coletor. Benjamin nos fala dos sonhos, apari¢fes
espectrais como terrores do fim. O delirio no inicio e sua morte no fim parecem uma
Unica tomada, uma repeticdo de cena, fechando a estrutura circular do filme. “Os
espectros, como as alegorias profundamente significativas, sdo aparicdes que se
manifestam no reino do luto. Elas sdo atraidas pelos lutuosos, pelos que ponderam sobre
sinais e sobre o futuro.” (BENJAMIM, 1984:217).

Sobre grande parte do filme ser feito a noite, as caracteristicas de
sugestdo noturna exigidas pelo barroco sdo ratificadas por Benjamin quando de uma
citacdo de Abbe Bossu de a tragédia exigir o tempo diurno, enquanto o Drama Barroco,
0 tempo noturno. Levando em conta que a noite em cinema é uma convengao, e mesmo
com a personagem dormindo podemos Vé-lo claramente, salvo intencdes do diretor, a
construcdo da noite no filme Inocéncia, como a noite americana, o uso de velas, a lua
com referéncia ao azul; apelo erético velado? E as suas quatro fases, que aparecem em

noite sem nuvens : crescente, cheia, minguante e nova. Representam, alegoricamente no
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filme, as fases do amor e da vida, acompanhando os amantes em sua elevagédo e

declinio.

O contexto de aparecimento do filme em meados da década de 80 do
século XX, nos leva algumas consideracfes. A primeira ja discutida em outra parte, fez
referéncia a José Carlos Avelar que diz textualmente ter a presenca da ditadura militar
no filme e Martinho Pereira 0 seu representante legal. O povo brasileiro seria a

Inocéncia. E uma leitura ainda que forcada com a qual ndo concordamos.

H& uma crise, mas ndo aquela pela qual passava o Brasil do presidente
Jodo Figueiredo, com hiperinflacdo,com transicdo para um possivel governo civil, com
a nossa velha conhecida corrupcéo e que poderia influenciar a realizacdo do filme. N&o
acreditamos. A crise do p6s-moderno, com a faléncia da utopia das grandes narrativas,
também seria pouco provavel. Uma leitura a Calabrese de aproximacao de fenémenos

dispares também descartamos.

A atmosfera barroca presente deve-se a crise de valores gerada pelo
encontro de Cirino e Inocéncia, desafiando uma lei imanente ao lugar no corte temporal
de meados do século XIX. Com isso houve um esfacelamento de valores considerados
normais para o lugar da acdo tais como: a opressdo da mulher, a palavra empenhada, o
casamento arranjado e, sobretudo o poder patriarcal. Nosso ponto de vista afirma que a
caracteristica estética de uma Idéia de barroco na obra cinematografica deveu-se a

percepcao dessa derrocada.

Assim, houve a criacdo de uma atmosfera lutuosa com a utilizacdo de
recursos especificos da linguagem cinematografica como o contraste luz e sombra,
mostrando um ambiente de crise onde a morte ronda com suas figuracdes alegoricas.
As personagens como alegorias em mutacdo de significados também fazem parte desse

jogo de luz e de sombra.

As caracteristicas da pintura barroca exibida na tela, o uso de planos
fixos isolados, de planos fixos com sequéncias internas, a representacdo teatral em
espacos abertos e fechados ddo também coeréncia em contetdo e forma a releitura
barroca proposta por Walter Lima jr que compreendeu a desagregacdo daquele mundo

em ruinas.
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CONCLUSAO

As idéias sdo constelacdes intemporais, e na medida
em que os elementos sdo apreendidos como pontos
nessas constelacfes, os fendmenos sdo a0 mesmo
tempo divididos e salvos. (BENJAMIM, 1984:57).

Inicialmente, a adaptagdo filmica de um livro que parece tdo “fiel” ao
original e que se espraia em outras significagdes a partir de nova releitura seria uma
conclusdo simples e de acordo com a proposta inicial do estudo. Conforme nosso
trabalho mostrou, ndo € incoerente relacionar duas obras distantes no tempo e adicionar
termos como fendmeno, Idéia, origem, Barroco, alegoria para justificar a aproximacao
entre o Barroco do seculo XVII, um romance do século XIX e um filme do final do

século XX.

O importante é 0 compromisso com a busca da coeréncia e da verdade. No
que se assemelha a um labirinto, emerge um conhecimento que se cola a0 mosaico e,

como queria Benjamim, apde uma verdade em seu carater atemporal.

Benjamim relé Platdo e dele retira termos como fenémeno e Idéia dando-
Ihes nova significacdo. Com isso renova a Filosofia e também a Teoria Literaria.
Para ele os fendbmenos ndo sdo copias das Idéias como afirmara Platdo. Também as
Idéias ndo estdo fixas num mundo ideal e imunes aos fenbmenos. Isoladas as Idéias
nada significam. Necessitam que os fenbmenos as reconhecam e as circundem como

afirmou benjamim.

Os fendmenos e as Idéias gravitam como num ‘céu estrelado’.
Essa proximidade entre fendmeno e Idéia leva a empiria que ‘salva’ os fendmenos da
obscuridade e, consequentemente, da morte. A relacdo entre fendmeno e Idéia
¢ estabelecida a partir da linguagem, mais precisamente pelo elemento mediador:
0 conceito. Este entdo constroi uma representacdo da Idéia dando-lhe concretude além

de conceder uma ascensao do fenémeno ao mundo da Idéias, salvando-o.
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Uma conclusdo que podemos tirar dessa doutrina das Idéias para a Teoria
Literaria é a de que os géneros literarios sdo autbnomos se considerados como ldéias.
Em nosso trabalho adotamos o conceito de Drama Barroco, Trauerspiel, como Idéia, em

intima relacdo como o filme de Walter Lima Jr, Inocéncia.

Dentro do mosaico benjaminiano, a ldéia de Barroco vai recebendo
contribuicdes de obras particulares, entre elas a que analisamos. Essas contribuigdes
porém, ndo possuem uma evolucdo temporal linear mas se apresenta como uma
revelacdo para o critico. Como a definicdo do termo origem feita por Benjamim, na qual
origem ndo designa o vir-a-ser daquilo que se origina mas algo que emerge do vir-a-ser

e da extingéo.

Assim, as Idéias sdo atemporais e se mostram ao filésofo, ao intérprete ou
critico como revelacdo que aproxima o fendmeno da ldéia. Gravitando em torno da
Idéia (Nome) e aproximada pelo intérprete, as obras (Fendbmenos) passam, segundo
Benjamim, a ter uma interpretacdo objetiva. Dessa forma ndo h4, portanto, uma leitura

subjetiva.

O objetivo de nosso trabalho era justamente desvelar a relacdo entre o
filme Inocéncia e o Trauerspiel - Drama Barroco -, explicitando como um género do
século XVII poderia enquadrar-se num filme do final do século XX. A conceituacdo por
si sO resolveria o problema , pois como vimos, estudamos o conceito de Barroco como
Idéia e ndo como Género ou um chamado Estilo de Epoca. Entretanto se faz necessario

relacionar ldéia e fenbmeno.

O conceito de Idéia serviria para outras obras desde que essas
mantivessem a estrutura do Trauerspiel. Sérgio Paulo Rouanet em nota do tradutor
afirma que o préprio Benjamim se refere a Trauerspiele pos-barrocos, pois tais dramas

tém afinidades estruturais com os do Barroco.

Uma caracteristica fundamental do Drama Barroco é o seu carater
historico. Ele mostra a historia natural junto com uma crise de valores pela qual passam
as personagens das obras. Uma histdria que mostra o efémero do ser humano no seu

transitorio da vida ao lado da derrocada de suas certezas.
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Como escrevemos hd uma tentativa por Benjamim de eliminacdo da
subjetividade na critica de obras. Subjetividade das analises pseudo-cientificas ou de
classificacGes arbitrarias sdo insustentaveis quando se analisam a obra em sua

individualidade. E sempre um alerta para nos pesquisadores.

Dai como corolario da sua teoria do conhecimento, Benjamim prioriza o
ensaio e ndo o sistema com 0 consequente cerceamento da verdade por parte deste.
Benjamim diz que essa sistematizagdo fechada ndo tem nada a ver com a verdade que
qualquer outra forma de representacdo que procura assegurar-se da verdade através de

meros conhecimentos ou conjunto de conhecimentos.

No nosso trabalho, por exemplo, observamos a dificuldade ou recusa de
Walter Lima Jr de ser agrupado com os cineastas do cinema novo. Fizemos uma extensa
lista de nomes e logo ao percorré-la vemos a diferenca de filmar de cada um dos nomes

elencados. Encontramos mais do que semelhancas.

O que teriam em comum Walter Lima Jr e Julio Bressane ou Caca Diegues
e Glauber Rocha? Isso para ficarmos duas pequenas comparacgdes. Falando de Walter
Lima, concluimos que ele tem uma maneira de filmar que se apdia nitidamente na
comunicacdo com o publico e permite inclusive uma leitura superficial baseada apenas
no enredo do filme, como também interpretacdes mais complexas, como no caso de

Inocéncia.

Observamos também a presenca de elementos recorrentes em sua obra: a
presenca de criancas e adolescentes com relagfes familiares sugestivas de incesto, a
presenca da repressdo politica, 0 uso da composi¢cdo musical como condutor da
narrativa, um cinema de atmosfera ludica e lirica, a marcante direcdo dos atores,
referéncias a pintura, a dissociacdo som imagem, uso de elementos do teatro dentro do
filme, anacronismo temporal de personagens, rara capacidade de emocionar o publico
sem pieguice, a estrutura circular de seus filmes pouco perceptivel ao espectador
comum Todas essas caracteristicas podem individualiza-lo dentro de cinematografia

brasileira.
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Durante a pesquisa, surgiu outra questdo em que a teoria do conhecimento
que poderia ser aplicada em um novo trabalho.Trata-se da dificuldade do
enquadramento de Taunay como romantico ou realista, ou os dois, quando da anélise de

sua obra cotejada com os estudos criticos referentes a ela.

Observamos entdo a insuficiéncia de argumentos, muitas vezes
contraditorios em relacdo a essa questdo, e que permite inclusive uma nova pesquisa
para um melhor posicionamento critico em relacdo ao autor da Retirada da Laguna.
Para nos, a ambigiidade da escritura de Taunay se deve a alguns fatores relegados pelos
criticos de sua obra. Como, por exemplo, podemos citar o transito do autor em varios
ramos do conhecimento tais como a engenharia militar, a biografia, a historia, a
geografia, a musica, a poesia, 0 jornalismo, a geologia, a boténica, a pedagogia, a
politica, a critica literaria, a pintura e , sobretudo, o romancista no qual se misturavam

as varias formas de escrever dando-lhe a feicdo de um poligrafo.

Ressaltamos no trabalho a posicdo de historiador do autor de Inocéncia.
Além de produzir textos sobre a época do Império e D. Pedro Il, relevamos
principalmente o texto romanesco ou ndo, de uma historia dos vencidos, como queria
Benjamim para o relato do historiador na reescrita da histéria e dessa maneira fazé-lo
préximo de uma verdade historica. A vivéncia e o vivido do Visconde de Taunay sdo o
tempo inteiro ressaltados por ele numa forma de reminiscéncia e memoria de um autor

muito preocupado com a verdade factual.

H&, sobretudo, nessa tentativa de enquadramento de Taunay como
romantico ou realista, um descompasso na diferenciacdo entre conteildo e forma, e nés a
consideramos fundamental pela perspectiva que se abriu durante a leitura de toda a sua
obra literaria. Chaméa-lo de roméntico € simplificacdo que ndo encontra sustentacédo

quando lemos seus romances e contos.

Ele conhecia os chamados géneros literarios Romantismo e Realismo e na
sua busca da verdade factual e observacdo dos costumes, tinha absorvido a forma do
primeiro e colocado o conteddo do segundo, gerando com isso uma assimetria percebida
pela critica e que, no entanto, ndo bem justificada a nosso ver, como ja também fora

notado o mesmo problema no escritor poligrafo.
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Ja no quarto capitulo da dissertacdo, cremos ter plenamente justificado a
andlise que nos aventuramos na qual a construcdo filmica de Inocéncia de Walter Lima
Jr dialoga, pela sua estrutura de composicdo, com o Trauerspiel descrito por Walter
Benjamim no seu livro Origem do drama barroco alemdo e novamente a guisa de
conclusdo enumeraremos algumas caracteristicas dessa relacdo: a historicidade
mundana, o contraste claro/escuro, o ritmo noturno, uso de referéncias pictoricas
barrocas de Rembrandt e Caravaggio, uso do teatro no filme, a casa como labirinto,
a aparicdo de espectros e, finalmente, dando expressdo a concretude barroca do filme,

a presenca de alegorias.

O filme evidencia nas suas imagens uma historicidade mundana que
mostra 0 homem em sua derrocada, no que ele tem de efémero em seu caminho para a
morte. H4 uma histdria natural do sofrimento secularizada e sem transcendéncia. Logo
na abertura, a contraposicao de planos abertos de uma natureza exuberante e espagos
fechados em que se vé a personagem Inocéncia em seu leito de delirio e morte, ao lado
do ando, além de exibir uma cachoeira que parecer evidenciar a queda do homem da
transcendéncia para a imanéncia. Nesse meio tempo, a camera reduz o tempo de

nascimento de uma borboleta no mesmo tempo que morre a forma larvaria.

Ja aparece também o jogo de luz no contraste do claro/escuro que vai
permear toda a obra, revelando a atmosfera lutuosa estruturalmente fundamental no
Drama Barroco, pois sempre vai referir a presenca da morte. O contraste claro/escuro
em suas mudancas na narrativa reforca a fragilidade do homem imerso no efémero,
como também as mudancas bruscas de planos fixos numa demonstracdo da fugacidade
da vida.

Com o desenvolvimento da narrativa filmica notamos a crise de valores
questionados pela chegada de Cirino e do alemdo Meyer: o amor proibido dos
protagonistas, a opressdo da mulher, a palavra empenhada sdo os valores em questéo.
O tirano Martinho, pai de Inocéncia, ainda que ingénuo, domina o seu pequeno mundo
que é a sua fazenda, o seu reino, e nele mantém o seu poder. O poder das esporas que
substituem o cetro numa cena em que somente elas aparecem, em uma bela

representacdo alegorica.
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Na representacdo do Trauerspiel, a alegoria é o elemento central, pois
assimilaria a concepcdo barroca da Historia e da crise de valores do homem em seu
caminho em dire¢do a morte. Ha no filme em sua atmosfera lutuosa toda uma figuracao
de alegorias, desde 0 nome da personagem Inocéncia, que no livro é simbolo, mas no
filme é alegoria. Outros componentes alegoricos sdo: personagens (Inocéncia, Cirino,
Martinho, Meyer, ando); animais (borboletas, lagarta); coisas (casa, janela, roupas, vela,
cruz); elementos da natureza (lua, cachoeira, noite, dia, floresta) e sobretudo, compondo

magistralmente a narrativa o jogo de luz claro/escuro.

A alegoria é expressdo do Drama Barroco. As mudancas de significado da
expressdo alegorica ndo seriam possiveis na rigidez do simbolo roméantico.
Cada alegoria presente no filme atualizou a obra como expressédo de um mundo barroco

e deu coeréncia a leitura que dele fizemos.
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ANEXO I -

VISCONDE DE TAUNAY: BIOGRAFIA

Uma pequena biografia baseada do livro Formacdo da Literatura
Brasileira (1959), de Anténio Candido:

Alfredo D’Escragnolle Taunay nasceu no Rio de Janeiro em 1843, filho
de Félix Emilio Taunay, bardo de Taunay e Gabriela de Robert d’Escragnolle, sendo
neto do famoso pintor Nicolau Anténio Taunay, um dos chefes da famosa missédo
artistica francesa de 1816. Criado em ambiente culto, impregnado de arte e literatura,
desenvolveu bem cedo a paixdo literaria e o gosto pela masica e o desenho, praticando
ambos com certa graca. Bacharel em Letras pelo Colégio Pedro 1l em 1858, ingressou
em 1859 no curso de Ciéncias Fisicas e Matematicas da Escola Militar. Alferes aluno
em 1862, bacharel em matematica em 1863, é promovido a 2° tenente de artilharia em
1864, inscrevendo-se no segundo ano de engenharia militar, que n&o terminou, por
receber ordem de mobilizacdo, com outros oficiais e alunos em 1865, no inicio da

guerra do Paraguai.

Incorporado a expedi¢do de Mato Grosso como ajudante da comissdo de
engenheiros, traria da campanha profunda experiéncia do pais e inspiragcdo para a maior
parte de seus escritos a comecar do primeiro livro, Cenas de Viagem, 1868. Em 1869
volta a guerra como primeiro tenente no Estado Maior do conde D’Eu, sendo
encarregado de redigir o Diario do Exército, cujo conteudo foi em 1870 reproduzido no
livro do mesmo nome. Terminada a guerra, € promovido a capitdo e termina a Escola
Militar. Nunca mais voltaria ao servigo ativo e, promovido a major em 1875, demite-se
nesse posto em 1885, ja tomado por outras atividades. Deputado geral conservador em
1872, reeleito em 75, foi de 76 a 77, presidente de Santa Catarina. Depois de uma
viagem de estudos a Europa, encetou em 1880 uma fase de intensa atividade em prol de
medidas como o casamento civil, a imigracdo, a libertacdo gradual dos escravos, a
naturalizacdo automatica de estrangeiros. Deputado novamente de 81 a 84, presidiu o

Parana de 85 a 86, pondo em pratica a sua politica migratoria. Deputado outra vez em
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86, é ainda eleito este ano eleito senador por Santa Catarina e, em 1889, visconde, com
grandeza. Estava no inicio duma alta preeminéncia nos negdcios publicos quando a
Proclamagcao da Republica Ihe cortou a carreira, dada a fidelidade com que permaneceu

monarquista até a morte em 1899.

Em 1871 publicara Mocidade de Trajano, com o pseudénimo de Silvio
Dinarte. No mesmo ano, publicou também em francés A retirada da Laguna sobre o
desastroso e herdico episodio de que participou na Guerra do Paraguai. Publicou ainda
Inocéncia (1872); Lagrimas do Coracdo (1872); Ouro sobre Azul (1874) e Historias
Brasileiras (1874); O Encilhamento (1894), com o pseuddnimo de Heitor Malheiros; No
Declinio (1889). No teatro, publicou Da M&o a Boca se Perde a Sopa (1874); Por um
triz Coronel (1880) e Amelia e Smith (1886). A Conquista do Filho foi publicada
postumamente em 1931. Sdo numerosas narrativas de guerra e viagem, as descricdes,
evocacoes, recordacOes, depoimentos, destacando-se Goiaz (1875); Céus e Terras do
Brasil (1882); Reminiscéncias, publicacdo postuma (1907); D. Pedro Il (1927) e
Memorias (1948). Deixou também artigos de critica como Os Estudos Criticos, em dois
volumes (1881 e 1883); Filologia e Critica (1921). Reuniu e publicou estudos sobre o
casamento civil, a nacionalizacdo ou grande naturalizacdo (1886) e Questdes de

Imigracéo (1889).
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ANEXO Il -

IMAGENS BARROCAS

Caravaggio, A vocagao de Sdo Mateus, 1597, 6leo sobre tela,
1,39 x 1,95cm, National Gallery, Londres

Caravaggio, A vocacao de Sao Mateus, ca. 1598, dleo sobre tela,
3,38 x 3,48cm, Capela Contarelli, Igreja de San Luigi dei Francesi, Roma



Rembrandt, Cristo em Emaus, 1648, 6leo sobre madeira,
68 x 65cm, Louvre, Paris

Photo ® The National Gallery, London.
Rembrandt, A mulher surpreendida em adultério, ca. 1644, 6leo sobre madeira,
83,5 x 64,5cm, National Gallery, Londres
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ANEXO Il -

WALTER LIMA JR: FILMOGRAFIA

1. Cinema

Menino de Engenho (1965) - longa-metragem

Brasil Ano 2000 (1968) - longa-metragem

Na Boca da Noite (1970) - longa-metragem

O tempo e 0 som (1970) — curta-metragem

José Lins do Rego: Maneira de Falar (1975) - curta-metragem
A Lira do Delirio (1978) - longa-metragem

Conversa com Cascudo (1977) - curta-metragem

Em cima da terra, embaixo do céu (1982) - curta-metragem
Inocéncia (1983) - longa-metragem

Chico Rei (1987) - longa-metragem

Ele, o Boto (1987) - longa-metragem

O monge e a filha do carrasco (1996) - longa-metragem

A ostra e o vento (1997) - longa-metragem

Os desafinados (2008) - longa-metragem
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2. Televisao

Arquitetura: transformacéo do espago (1972)
Joana Angeélica (1978)

Mestre Joaquim Pedro (1988)

Capitées de Areia (1990)

Meu marido (1991)

Uma casa para Pelé (1992)

Cartilha civica: o direito a escola (1993)

Os supermoleques (1994)

Dossié Chat6: o rei do Brasil (1996)

Santo de casa (1999)

Meu filho teu (2001)
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ANEXO IV —

INOCENCIA: FICHA TECNICA

Direcdo e roteiro final: Walter Lima Jr; Adaptacdo cinematogréfica:
Lima Barreto do romance homoénimo do Visconde de Taunay; Producdo: Lucy e Luiz
Carlos Barreto; Co-producdo: Embrafilme; Produtor delgado: Antonio Calmon;
Produtora executiva: Maria da Salete; Fotografia e camara: Pedro Farkas; Musica:
Wagner Tiso; Cancdo: Azuldo de Jayme Ovale e Manuel Bandeira na voz de Telma
Costa; Montagem: Raimundo Higino; Cenografia: CarlosLiuzzi, Figurino: Diana
Eichbauer; Som direto: Jorge Saldanha; Edigdo de som: Denize Fontoura; Programacao
gréfica e letreiros: Ricardo Van Steen e Ucho Carvalho; Continuidade: Tereza
Jessouroun; Assistentes de direcdo: Bruno Weiner e Carlos Wilson; Gerente de cena:
Rodolfo Branddo; Assistente de camara: César Elias e Celsinho; Cenas de
documentacdo adicional: Anténio Luiz Mendes Soares; Fotografia de cena: Ana Jobim;
Contra-regra: Delanyr Dias; Cenotécnica: Cosme; Assistente de cenotécnica: Paulo
Raimundo; Assistentes de cenografia: Ana Claudia Ovale e Delanyr Dias; Assistente de
figurino: Viviane Sampaio; Costureira: Maria da Guia; Maquiadora: Ana Grega, Efeitos
especiais: Sérgio Farjalha; Mixagem: José Luiz Sasso; Assistentes de Montagem: Peiri
Santos e Lewia Franca; Diretor de producdo: Fernando Silva; Assistentes de producao:
Juarez Precioso, René Bittencourt e Cadu Dantas; Secretarias de producdo: Luzia
Fogman e Paula Lima Neto; Laboratério: Lider; Estidio de som: Alamo; Elenco: Edson
Celulari (Cirino), Fernanda Torres (Inocéncia), Sebastido Vasconcelos (Martinho
Pereira), Rainer Rudolph (Meyer), Fernando Torres (Cesario), Ricardo Zambelli
(Manecdo), Chico Diaz (Juca), Jorge Fino (Tico), Chica Xavier (Maria Conga), Sandro
Solviati (Leproso), Kleber Santos, Manfredo Collasanti, Carlos Filipe, Ney Villa Velha,

Raimundo Reis.
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