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RESUMO

A partir da nogdo de limiar, o presente trabalho analisa as estratégias narrativas do romance
Grande sertdo: veredas de Jodo Guimardes Rosa e do filme Deus e o diabo na terra do sol de
Glauber Rocha, avaliando os efeitos desestabilizadores que essas narrativas-limiar exercem
sobre as noc¢des contemporaneas de tempo, espaco e identidade. Utilizando-se do conceito de
corte cinematografico como imagem de pensamento, metafora do limiar, examina a tensdo
estabelecida por narradores que se posicionam entre a ordenacdo verossimilhante de uma
narrativa continua e a errancia de uma narrativa elaborada sob a acdo subversiva do
simulacro, responsavel por instaurar o tempo ndo cronoldgico, o espaco desterritorializado e a
identidade paradoxal. Com o objetivo de melhor refletir sobre essa tensdo entre
verossimilhanga e simulacro, analisa também alguns contos do livro Primeiras estorias de
Jodo Guimarées Rosa, o romance PanAmérica de José Agrippino de Paula e os filmes Psicose
de Alfred Hichtcock, A Idade da terra e O dragdo da maldade contra o santo guerreiro de
Glauber Rocha, além de Corra Lola, corra de Tom Tykwer, estabelecendo um dialogo entre
as estratégias narrativas dessas obras e as narrativas-limiar de Grande sertdo: veredas e Deus
e o diabo na terra do sol. Conclui que o carater movente de uma narrativa-limiar se
desenvolve pela acdo de desvio do simulacro em processos de desterritorializacdo que
remetem a um agenciamento incessante entre estratégias de codificacdo e de descodificacdo
signicas.

Palavras-chave: Grande sertdo: veredas. Deus e o diabo na terra do sol. Literatura
comparada. Cinema e literatura.



FALCAO, Marisa Aurea de Sa. Traces of writing and of the look on the threshold-narratives
by Guimardes Rosa and Glauber Rocha. 201 f. ill. 2014. Thesis (doctorate) — Instituto de
Letras. Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2014.

ABSTRACT

From the concept of threshold, the presente work analyses the strategic narratives of the novel
Grande sertdo: veredas by Jodo Guimardes Rosa and the film Deus e o diabo na terra do sol
by Glauber Rocha, evaluating the destabilising effects that these threshold-narratives exercise
on the contemporary notions of time, space and identity. Using the concept of cinematic
cutting as image of thought, metaphor of the threshold, it examines the tension established by
narrators that stand between verisimilitude ordering of a continuous narrative and the
wandering of a narrative established under the subversive action of simulacrum, responsible
for establishing the non-chronological time, the de-territorialized space and the paradoxical
identity. In order to better reflect on this tension between verisimilitude and simulacrum, it
also analyses some tales of the book Primeiras estdrias de Jodo Guimardes Rosa, the novel
PanAmerica by José Agrippino de Paula and the films Psycho by Alfred Hichtcock, A Idade
da terra and O dragdo da maldade contra o santo guerreiro by Glauber Rocha, besides Run
Lola run by Tom Tykwer, establishing a dialogue between the narrative strategies of these
works and the threshhold-narrative of Grande sertdo: veredas and Deus e o diabo na terra do
sol. It concludes that the moving character of a threshold-narrative develops itself by the
deviation of the simulacrum in processes of deterritorialization which refer to an incessant
agencing between coding and decoding signic strategies.

Key-words: Grande sertdo: veredas. Deus e o diabo na terra do sol. Comparative literature.
Literature and movies.
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1 INTRODUCAO

O estudo da literatura baseado em um olhar interdisciplinar, que coloca em relagdo uma
diversidade de campos teoricos, artisticos e culturais, é proprio das pesquisas de Literatura
Comparada. Essa area de estudos compreende as questfes suscitadas pela experiéncia estética,
cultural e tedrica de modo ndo limitado a um campo especifico de cada discurso, mas como
uma analise em rede, cuja investida interdisciplinar vem potencializar o estudo de cada uma
dessas areas, na forma de uma ‘“revitalizagdo matua” — para usar a expressdo e a énfase de
Eneida Maria de Souza (2002, p. 84) —; uma tendéncia cada vez mais ampliada na
contemporaneidade, inclusive com a diluigdo de fronteiras entre arte culta, popular e massiva,

foco da linha tedrica dos Estudos Culturais.

A aproximacdo proposta nesta tese entre a obra literaria de Jodo Guimardes Rosa e 0
cinema de Glauber Rocha se justifica e torna-se elemento potencializador da anélise da
narrativa contemporanea, sobretudo em virtude do carater desestabilizador e do poder de
desvio que ambos os autores apresentam. Uma énfase na descontinuidade, na multiplicidade,
no paradoxo, no devir como elementos mobilizadores ndo s6 do enredo, mas também da
trama em torno das estratégias da narrativa e as questdes por ela suscitadas, € uma
caracteristica marcante tanto no texto rosiano quanto na producao filmica de Glauber Rocha.
Afinal, a acdo fragmentada do cinema moderno ndo mais sob disfarces de continuidade como
desejava o cinema classico, mas evidenciada em uma montagem descontinua — “montagem
anarquica”, como declara Glauber Rocha, acerca da cena do massacre dos beatos em Deus e 0
diabo na terra do sol —, muito tem a corroborar a analise sobre o contar desgovernado da vida
emendada de Riobaldo, esse narrador rosiano, cuja boca “ndo tem ordem nenhuma”. (ROSA,
2001a, p. 37) Por sua vez, o tracejar movel do sertdo rosiano nos ajuda a acompanhar as
imagens em movimento capturadas pelo olhar paradoxal da montagem do sertdo glauberiano,
articulado pelo tenso cruzamento entre Deus e o diabo. Ambas as producfes se constituem
sob os signos da reflexdo, da duvida e da inquietacdo, préprios das investidas ambivalentes da
arte, expressas, aqui, a partir de experiéncias narrativas que se multiplicam nas suas inumeras

encruzilhadas paradoxais.

N&o obstante a producao literéria e a producéo filmica pertencerem a campos diversos —
pois a primeira tem como objeto principal a linguagem verbal, e a segunda se vale, sobretudo

dos aspectos audiovisuais —, optamos pelo uso do termo “narrativa” para 0s dois meios de
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producdo, sem desconsiderar, evidentemente, as especificidades inerentes a cada campo.
Muito embora controverso no ambiente tedrico dos estudos cinematograficos®, o emprego de
tal termo é por nds privilegiado por acreditarmos que o modo como literatura e cinema
sempre foram e estdo cada vez mais imbricados torna produtiva a utilizagdo do termo
“narrativa” para as duas areas, pois, sem apagar as diferencas, ele salienta o didlogo e as
trocas que caracterizam tais producgdes. Principalmente no que se refere as obras modernas e
contemporaneas, podemos afirmar que o contexto de producdo em que se encontram tais
narrativas, com seus atributos de rupturas, descontinuidades, paradoxos, critica da ldgica,
adesdo ao absurdo, ao virtual e ao devir, refere-se tanto ao processo literario quanto ao
processo filmico. O que alguns cineastas e tedricos do meio cinematografico chamam de
movimento antinarrativo no cinema moderno e contemporaneo — tendo em vista, por
exemplo, producdes do Neorrealismo italiano, da Nouvelle-Vague francesa, do Cinema Novo
brasileiro e do considerado Cinema Pds-moderno — em oposicéo a visdo de continuidade da
decupagem classica com sua narrativa veraz, ndo esta distante das transformacées ocorridas
na experiéncia literaria desde a modernidade?®, que abalam as regras da narrativa tradicional
para assumir o tom de uma narrativa simulante, corruptora da coesao, da continuidade, das
regras da sintaxe, do léexico e de uma representacdo verossimil. Se a montagem
cinematogréafica toma novas tendéncias no cinema atual, enfatizando as descontinuidades ao
invés de disfarca-las, como destacam Deleuze (2007) e Ismail Xavier (2008), também a
estrutura narrativa da literatura moderna e contemporanea rompe com a linearidade e o0s

processos de uma significacdo ldgica e verossimil.

A partir da modernidade, as artes assumem mais intensamente sua poténcia de
simulacro. O desvio poético, execrado por Platdo (1993, p. 472) por “forjar fantasias, a uma
enorme distancia da verdade”, adquire nas artes modernas e contemporaneas um lugar de

destaque, focado no poder subversivo que destitui o lugar da supremacia da verdade

1 O termo “narrativo” na area dos estudos cinematograficos esteve muito associado ao que se convencionou
chamar de cinema narrativo classico, um cinema de enredo l6gico e verossimilhante, que tem como principal
precursor o cineasta do inicio do século XX, D.W. Griffith, e teve seu apogeu no cinema hollywoodiano dos
anos 1950. Em contraposicao a este cinema focado na verossimilhanca e na logica, temos todo um movimento
de descontinuidade narrativa que vem desde a proposta eisensteiniana de cinema até a énfase de transgressdo
de uma linguagem gramaticalizada nos cinemas do pos-guerra. Foi em decorréncia deste confronto entre a
continuidade causal e um cinema ndo submetido a légica da significacdo, que tedricos e cineastas passaram a
chamar o primeiro grupo como cinema narrativo e o segundo como cinema antinarrativo. Nao concordamos
com tal classificagdo, pois isto seria reduzir o género narrativo unicamente aos moldes aristotélicos da poética
cléssica.

A partir de um recorte baseado nas repercussdes do pensamento nietzschiano, neste trabalho, denominamos de
“modernidade” todo o periodo marcado pela desestabilizagdo do saber, promovida pela filosofia de Friedrich
Nietzsche, nos termos das discussdes foucaultianas, apresentadas no segundo capitulo desta tese, acerca do
saber multiplo da modernidade.

2
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racionalista, dominante no mundo ocidental. Ao dar voz ao simulacro, o fazer poético instaura
0 ambiente da instabilidade, promovendo a ruptura com a representagdo de uma verdade
univoca do tempo, do espaco e da identidade.

Nas narrativas modernas, assiste-se aquilo que Deleuze (2006a, p. 108) denomina de
“abandono da representacdo”, no sentido de ndo mais se buscar uma relacdo de semelhancga
entre o original e uma copia, mas de restaurar as séries divergentes. Esse pensador identifica

tal postura em algumas obras literarias:

Sabe-se como estas condicOes ja se encontram efetuadas em obras como o
Livre, de Mallarmé, ou Finnegans Wake, de Joyce: elas sdo, por natureza,
obras problematicas. Nelas, a identidade da coisa lida se dissolve realmente
nas séries divergentes definidas pelas palavras esotéricas, assim como a
identidade do sujeito que Ié se dissolve nos circulos descentrados da
multileitura possivel. [...] Tudo se tornou simulacro. Com efeito, por
simulacro ndo devemos entender uma simples imitacdo, mas, sobretudo o
ato pelo qual a prépria ideia de um modelo ou de uma posicéo privilegiada
é contestada, subvertida. (DELEUZE, 2006a, p.109)

Neste contexto que privilegia o simulacro e os desvios desestabilizadores do poético, o
signo assume seu carater multiplo e errante; a linguagem que codifica é também aquela por
onde passam as descodificacOes; e as narrativas ativam ainda mais seus poderes de simulacro,
narrativas-mutantes no jogo de um devir ilimitado, que rompem com uma leitura cronologica
do tempo, j& que destituem as fronteiras que separam o passado, 0 presente e o futuro,
esquivando-se de um presente fixo que sacraliza o sujeito unitario, para ser o transito

incessante de um ja e um ainda néo.

O que, ao longo deste trabalho, chamaremos de narrativa-limiar sdo as metamorfoses e
0s riscos desta experiéncia vertente, que substituem o direcionamento das linhas continuas — o
qual delimita os espacos, desenha as identidades univocas e marca a sucessao cronoldgica de
um tempo submisso ao seu movimento uniforme — para dar lugar aos inesperados
cruzamentos do tempo do devir, da identidade rizomatica e do espaco desterritorializado. O
termo “risco” € utilizado tanto no sentido de traco desgovernado quanto no sentido de desafio
a tudo que é seguro, assumindo 0s perigos da deriva, responsaveis por abalar os espacos da

medida e da ordem?®.

® Lembramos aqui dos “riscos” poéticos da escritora Helena Parente Cunha em seu romance desestabilizador das
nogBes univocas de tempo, espaco e identidade, As doze cores do vermelho, no qual ela d& destaque a esta
tensdo entre o trago controlado e os riscos das desmedidas: “Vocé segura as duas maos presas nos milimetros.
Pela janela vocé vé a chuva desmedida em livres riscos.” (CUNHA, 2009, p. 49)
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Expressdo de um tempo que é sempre outro, porque ndo se deixa capturar em um
presente fixo, em um passado monumental, em um ser estabilizado ou em um espaco
definido, constituindo-se no limiar do j& e do ainda-ndo, do Eu e do Outro, do dentro e do
fora, a narrativa-limiar na experiéncia literaria da contemporaneidade destitui a autoridade de
uma escrita designadora de verdades essenciais. Expressdo das identidades em transito,
percorrendo espagos descontinuos, enredando-se nos cruzamentos de tempos ndo
cronoldgicos, a narrativa-limiar é movida pelo devir que emerge da forca multipla do
paradoxo, imagem que tem na tensdo da simultaneidade seu elemento de desvio —
encruzilhadas do diverso que torce, risca, embaralha e desgoverna a ldgica do traco reto e

continuo.

Segundo um dos significados propostos por Aurélio Buarque de Holanda Ferreira
(1999), limiar quer dizer “soleira da porta”. Tomamos o conceito literal como uma produtiva
metéfora para pensarmos as possibilidades de reversées do tempo, espaco e identidade das
narrativas-limiar. Estar na soleira da porta € uma imagem sugestiva, uma vez que nos remete a
situacdo de se estar simultaneamente dentro e fora de um determinado territorio, identidade ou
marco temporal. A soleira da porta, ou seja, o limiar, é a conexdo que aproxima
inesperadamente o interior e o exterior, um determinado estado e o seu diferente, o Eu e 0
Outro, o passado e o futuro. E na soleira da porta, na fronteira das contiguidades inesperadas,
no “entre” desse Eu com o Outro, que a narrativa-limiar lanca o personagem (também limiar)
na condicdo simultanea de entrada em um territorio, como pertencimento do Eu, e saida para
outro territorio, como estranhamento desse Eu. Na soleira da porta, o0 personagem-limiar esta
de modo “indecidivel”* no devir de um transito entre o dentro e o fora, em uma relacéo
paradoxal de simultaneo pertencimento e estranhamento. Assim, 0s elementos tensores de
tempo, espaco e identidade, promovidos pela montagem dispar das narrativas-limiar, se
constituem como elemento paradoxal do “E”, ja que a conexdo inesperada entre polos
distintos substitui a loégica excludente do “Ou” pela simultaneidade do “E”. Nao se trata de
uma logica aditiva, pois esse “E” refere-se ao tenso agenciamento dos dois polos em
incessantes desterritorializacdes. (DELEUZE, 1992) Elementos de uma escrita errante, esses
personagens-limiar de identidades paradoxais, inseridos no tempo do trénsito e na deriva do

espaco descontinuo ou de conexdes inesperadas, vdo se constituir em um significante

* Termo fecundo na filosofia de Jacques Derrida, utilizado para conceituar o elemento que néo se fixa a nenhum
dos polos das dualidades, gerando, portanto, um constante descentramento, um jogo de substitui¢fes infinitas,
cujo carater suplementar rompe com a Idgica binéria excludente e cuja tensdo ndo se resolve numa sintese
dialética dos opostos. Cf. Santiago, Silviano (sup). Glossario de Derrida. Rio de Janeiro, 1976.
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disponivel no jogo de forcas sempre em processo da escrita narrativa. A poténcia dessa
errancia faz, segundo Jacques Derrida, da escritura um pharmakon, ambivaléncia de remédio
e veneno, vida e morte, registro parricida a descentrar e desencaminhar o proprio registro —

possibilidade de uma identidade suplementar que marca a diferenca no jogo das substituicdes.

Jacques Derrida, nessa sua analise sobre a escritura como pharmakon, como

descaminho e negacédo da origem, destaca que o deus da escritura

[...] ndo se deixa assinalar um lugar fixo no jogo das diferencas. Astucioso,
inapreensivel, mascarado, conspirador, farsante, como Hermes ndo é nem
um rei nem um valete; uma espécie de joker, isso sim, um significante
disponivel, uma carta neutra dando jogo ao jogo. (DERRIDA, 2005, p. 37-
38)

Também as narrativas do cinema moderno e contemporaneo serdo marcadas por essa
ruptura com uma representacdo que submete o tempo, o espaco e a identidade a um ideal
univoco e que busca uma veracidade redutora das possibilidades maltiplas da imagem e da
narrativa filmica. Segundo Deleuze (2007), no ambito da experiéncia cinematografica, € a
énfase em uma imagem-movimento, como representacdo indireta de um tempo cronolégico e
submetido aos seus aspectos sensdrio-motores, que tenta buscar essa narrativa da veracidade,
delineada pelos ditames do modelo e que submete o simulacro ao estatuto inferiorizado de
copia. Conforme analisa o autor, em seu livro A imagem-tempo (2007), os poderes de
simulacro da arte filmica fardo valer sua poténcia por meio de narrativas simulantes, ou seja,
aquelas nas quais a imagem-tempo e seus sSignos sonoros e Opticos deixam vir a tona a
multiplicidade dos movimentos aberrantes e rompem com esse tempo cronologico da
veracidade que separa o antes e 0 depois e delineia as identidades fixas. Diferente da imagem-
movimento que anseia por uma verossimilhanca, a imagem-tempo enfatiza o simulacro e
explora os caminhos desterritorializantes do tempo, do espaco e da identidade. Nas palavras
de Deleuze (2007, p. 186): ““Eu ¢ outro’ é a formac¢do de uma narrativa simulante [...] que
destrona a forma da narrativa veraz”. Toda a poténcia do falso nos descaminhos poéticos das

narrativas-limiar.

Avaliando esse aspecto de narrativas-limiar na obra literaria de Jodo Guimardes Rosa e
na obra cinematografica de Glauber Rocha, tragcamos as consideracdes a seguir, necessarias a

formulacdo da problematica desta tese.
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Na obra de Jodo Guimardes Rosa, podemos observar tanto a presenca de narradores que
perseguem uma ordenacdo da narrativa em imagens bem determinadas de tempo, espago e
identidade, quanto de narradores que se entregam a desterritorializacdo propria do devir e da
poténcia do simulacro. Tal situacdo fica evidenciada, por exemplo, no embate entre Pele e
Brejeirinha, duas garotinhas, personagens do conto “Partida do audaz navegante”, integrante
do livro Primeiras estorias de Guimardes Rosa (2005), que discutem o papel do narrador,
sendo que a primeira solicita o cumprimento de uma ordem na narrativa que obedeca as regras
da verossimilhanca e da logica tradicional, enquanto a segunda se entrega a deriva dos
cruzamentos que podem fazer com que um ovo se parega com um espeto. Contiguidades
inesperadas que permitem, também, que as trinta e cinco palavras do rétulo da caixinha de

fosforos possam se relacionar com o aprendizado sobre o amor.

Essa tensdo entre o estavel das significacGes precisas das narrativas tradicionais e as
metamorfoses incertas de uma materia vertente € presenca marcante na trajetoria de Riobaldo,
protagonista-narrador de Grande sertdo: veredas (ROSA, 2001a), que vive os paradoxos de,
por meio de um contar desgovernado, tentar buscar a codificacdo de sua trajetoria,
compreender 0s motivos de sua travessia tragica, preencher os vazios do papel, traduzir as
vozes do indizivel e suprir as lacunas de uma vida errante que, para seu consolo e desespero,
SO se apresenta e se deixa perscrutar por meio de emendas inesperadas e dos ventos de

travessias que colocam tudo em desestabilizadoras encruzilhadas.

Glauber Rocha, com sua camera inquieta, no filme Deus e o diabo na terra do sol,
também captura a narrativa de um personagem que busca a resolucdo de seus conflitos,
tentando uma significacdo que resolva a tensdo instaurada entre 0 mito e a razdo, em um
projeto de desconstrucdo do mito, que aponte para a determinacdo do homem em sua luta
politica e social. Se a trajetoria de Manuel, protagonista de Deus e o diabo na terra do sol, é
narrada, em determinada medida, procurando a significacdo épica que resulte em uma trilha
para a desejada utopia, em uma ordenacdo do seu destino e das linhas narrativas, 0 mesmo
ndo pode ser dito das delirantes trajetdrias de personagens como os do filme A Idade da terra,
cujos riscos narrativos formam um emaranhado de imagens que potencializam a

desterritorializacdo narrativa.

Focando nestes momentos de territorializacdes dessas duas narrativas — ocasifes nas
quais o narrador tenta assumir a postura tradicional, conforme tipifica Walter Benjamim
(1994), de dar conta das tens6es e significar as trajetorias de modo a estabelecer uma moral

para a histdria, instituindo o conselho de mestre — e tomando-se como pontos de analise as
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travessias de personagens como Riobaldo (Grande sertdo: veredas), Manuel (Deus e o diabo
na terra do sol) e Anténio das Mortes (Deus e o diabo na terra do sol e O dragdo da maldade
contra o santo guerreiro), procuramos, no desenvolvimento deste trabalho, analisar como tais
momentos de busca de uma linha de significacdo para tais trajetdrias acabam,
paradoxalmente, por impulsionar o emaranhado de riscos, cruzamentos de linhas que
desenham a desestabilizadora poténcia do devir das narrativas-limiar. Buscamos averiguar
como tais personagens, em sua propria busca pelas linhas ordenadas das territorializagoes,
podem colocar em evidéncia os limites de tais linhas e a abertura para 0S riscos
desordenadores do devir narrativo, que promovem a desterritorializacdo de tempo, espacgo e

identidade na multiplicidade das narrativas-limiar.

No desenrolar dos capitulos desta tese, verificamos que, seja por meio do traco que
compde a narrativa rosiana em Grande sertdo: veredas, seja através do olhar da camera de
Glauber Rocha em Deus e o diabo na terra do sol, os cruzamentos dos diversos riscos de
trajetdrias, nesse emaranhado de linhas narrativas que conspiram contra as tentativas de
territorializacdo dos personagens de ambas as obras, fariam surgir as imagens paradoxais e
desestabilizadoras da identidade, do tempo e do espaco, deslocando a ordenacdo das linhas
univocas para 0s riscos rizomaticos daquilo que aqui denominamos de narrativa-limiar.
Assim, a busca pela ordenacdo e significacdo da trajetoria dos personagens acabaria
percorrendo os desvios de uma montagem paradoxal, responsavel pela deriva de riscos
narrativos em cruzamentos que, ao invés de apontar para a solucdo da tensdo entre tese e
antitese em um terceiro termo indicador de sintese, manteria a indecidibilidade dos paradoxos,
frustrando a tentativa de significacdes precisas para criar o ambiente propicio a ampliacdo dos
processos ambiguos, da multiplicidade ilimitada do devir e da deriva poética. Tal relacdo
entre ordenacdo e errancia narrativa pressupde um movimento de articulacdo entre os
processos de codificacdo e descodificacdo, aspectos que associam, sob tensdo, as normas
proprias do carater ordenador do signo a desestabilizacdo promovida por sua natureza
maultipla, pois a mesma linguagem que codifica e territorializa as narrativas também as coloca
em devir. No dizer de Deleuze (2003, p. 2) em seu livro Ldgica do sentido: “E a linguagem
que fixa os limites [...], mas é ela também que ultrapassa os limites e os restitui a equivaléncia

de um devir ilimitado.”.

Refletindo sobre este problema da articulacdo entre momentos de territorializacdo e de
desterritorializacdo nas narrativas que envolvem tanto a trajetéria de Manuel, em Deus e 0

diabo na terra do sol, quanto a de Riobaldo, em Grande sertdo: veredas, verificamos que a
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posicao dos estudiosos dessas duas obras sinaliza questdes que envolvem tais momentos. Em
Grande sertdo: veredas, criticos como Walnice Galvao, Lélia Parreira Duarte e Wille Bolle
analisam situacbes em que 0 personagem-narrador tenta estabelecer um lugar seguro,
delimitado e de exercicio do poder. Outros como Evelina Hoisel e Eduardo F. Coutinho
marcam, respectivamente, a reescrita incessante de uma biografia maltipla e a plasticidade de
tal narrador. Sobre Deus e o diabo na terra do sol, é ponto pacifico na critica, e declarado
pelo préprio Glauber Rocha, o encaminhamento dado pelo cineasta em diregdo a tentativa de
questionamento do mito, perseguindo o processo de desalienacio do sujeito historico. E o que
destacam criticos como Ivana Bentes, José Carlos Avellar e Ismail Xavier, no entanto nenhum
deles desconsidera a forca e a importancia do mito na narrativa do filme. No cinema
glauberiano, longe de poder ser descartada, a presenga do mito relaciona-se de forma

paradoxal com sua propria tentativa de desconstrugéo.

Esta tese € composta de sete capitulos, sendo que o primeiro corresponde a esta

introducgéo e o ultimo as consideragdes finais.

O segundo capitulo desta tese € dedicado a tenséo entre verossimilhanca e simulacro nas
narrativas filmicas e literarias, analisando como estes elementos se articulam agonisticamente

nas encruzilhadas do saber moderno.

No que tange a teoria filmica, duas tensdes sdo consideradas nesse capitulo: 1) o
contraponto entre a defesa da necessidade de invisibilidade da montagem e a visdo que
privilegiava a ostentacdo da descontinuidade intrinseca do cinema; 2) a perspectiva de
montagem avaliada negativamente como direcionamento do olhar, manipulacdo do cineasta,
situacdo a ser contornada atraves da opcdo pelo plano-sequéncia, cuja énfase no olhar direto
da camera constituiria uma maneira mais eficaz de revelar a face real dos objetos e dos
acontecimentos, contraposta a positividade de uma perspectiva de montagem como

possibilidade de abertura e multiplicidade do sentido.

Quanto as questdes da teoria literaria, esse capitulo destaca as primeiras tensées que
permeiam as discussdes filoséficas de Platdo e Aristoteles, ou seja, da expulsdo dos poetas de
uma republica ideal, dado o seu carater subversivo, a reintegracao aristotélica, que privilegia
os beneficios da representacdo e da verossimilhanca para a analise do real. O
desenvolvimento desta questdo ao longo do tempo tem como um de seus desdobramentos a
nocdo de verossimilhanca tomada como representacdo andloga do real, énfase dada pela
analise realista da literatura no século XI1X, cujos efeitos de diferenca séo recalcados em nome

de um ideal de identidade. A partir da modernidade, a adog&o de estratégias que privilegiam a
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énfase na poténcia do simulacro produziu uma mudanga na relagdo entre literatura e mundo,
uma vez que novos formatos de real passaram a ser considerados, problematizando a

perspectiva realista que privilegiava uma analogia estreita entre mundo e literatura.

Ainda no segundo capitulo, apresentamos como elemento de analise para estas
narrativas de énfase no simulacro uma aproximacdo entre o conto “Partida do audaz

navegante” de Jodo Guimardes Rosa e o filme A Idade da Terra de Glauber Rocha.

Acreditamos que analisar, por meio da montagem paradoxal, o processo das narrativas-
limiar desses dois autores traz grandes contribui¢des para entendermos as tensdes que marcam
nossa contemporaneidade e seus efeitos sobre nossas imagens de tempo, espaco e identidade.
E neste sentido que sdo desenvolvidos os proximos trés capitulos da tese, tendo por objetos
principais de analise o livro Grande sertdo: veredas de Guimardes Rosa e o filme de Glauber

Rocha Deus e o diabo na terra do sol.

O terceiro capitulo desta tese, intitulado “Personagem-limiar: riscos de uma travessia
paradoxal”, trata dos personagens de Grande sertdo: veredas e de Deus e o0 diabo na terra do
sol, que sdo denominados, neste trabalho, de personagens-limiar, ou seja, aqueles que se
encontram em uma zona de identidade indiscernivel entre pertencimento e estranhamento.
Cindidos por uma experiéncia paradoxal de travessia, tais personagens recebem esta
denominacdo por terem sua identidade cortada por movimentos dispares que os colocam em
uma situacdo simultanea de saida e entrada em grupos distintos, lan¢ados no lugar indefinido
das soleiras, onde interior e exterior se articulam em uma tensa e insoluvel relacdo. Esse
capitulo se dedica a analise de uma narrativa que se expressa por uma montagem paradoxal,
na qual as nocdes de limiar e de corte cinematografico se mostram produtivas como metaforas
da tenséo no interior dos paradoxos. Para tanto, além dos personagens Riobaldo e Antdnio das
Mortes em sua condicdo de guerreiros entretrincheiras, sdo também analisados 0s personagens
Diadorim, Hermogenes, Seu Habdo, Joe Bejiguento, Menino Valtéi, Maria Mutema —
pertencentes ao romance Grande sertdo: veredas — e 0s personagens Sebastido, Rosa e

Corisco do filme Deus e o diabo na terra do sol.

A imagem de corte cinematografico, aliada a uma montagem de contiguidades
inesperadas é sobremodo importante como metafora para a experiéncia de uma identidade
paradoxal e movente em reversdes e simultaneidades entre bem e mal, fidelidade e traicéo,
medo e coragem, transparéncia e opacidade, aliado e inimigo, atracdo e repulsa, Deus e 0
diabo. A associacdo do corte e da montagem descontinua como estratégias de construgdo de

um personagem-limiar a compor uma identidade paradoxal sera estendida ao longo da tese
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para as nogdes de espaco movel e tempo simultaneo, jA que o procedimento do corte
cinematogréfico nos d& subsidios para refletirmos sobre a problemética em torno da visao de
um tempo que abandona a direcdo cronoldgica em beneficio da adocdo da simultaneidade
passado-presente-futuro e funciona, também, como importante operador de leitura para a

compreensdo dos espacos méveis e seus mapas de fronteiras inusitadas.

Na sequéncia temos o0 quarto capitulo, denominado “Cartografias moveis nos sertdes de
Glauber Rocha e Guimardes Rosa”. O tracejar de um sertdo movel marca a narrativa-limiar
de Grande sertdo: veredas, montando um espago desterritorializado, onde “o pensamento se
forma mais forte que o poder do lugar.” (ROSA, 2001a, p. 41) Sertdo-travessia de conexdes
inesperadas e sentidos que se multiplicam nos indoceis movimentos das encruzilhadas.
Também o sertdo glauberiano, palco da trama de Deus e o diabo na terra do sol, longe de
representar um espaco naturalista, se impde como imagem paradoxal do pensamento, flagrada
pelos movimentos descontinuos da camera do cineasta. As descontinuidades do som, da
imagem e do discurso na mise-en-scene do cinema moderno compdem aquilo que Deleuze
(2007) chama de “movimentos aberrantes”, responsaveis pela expressdo de uma narrativa
simulante, marcada pelas possibilidades multiplas do simulacro e contraposta a logica linear
de significacdo univoca da narrativa veraz. Sao esses movimentos desterritorializadores que
imprimem na camera glauberiana a forca paradoxal desestabilizadora de uma leitura
meramente geografica do seu sertdo, tragando, assim, a cartografia de um espago simbolico,
desenhado pelas forcas moventes do pensamento. Um espaco que, longe de se territorializar

em significacdes precisas, promove a abertura do sentido e a plasticidade do signo.

A andlise das repercussdes das narrativas-limiar sobre a nocdo contemporanea de
temporalidade é desenvolvida no quinto capitulo, intitulado “O tempo simultineo do contar:
limiares do ‘ja’ e do ‘ainda ndo’”, que tem o propdsito de avaliar nas duas obras, objetos desta
tese, a articulacdo entre um tempo cronoldgico e um tempo simultaneo do contar. Segundo
Deleuze (2003), presente, passado e futuro ndo sdo trés partes de uma mesma temporalidade,
antes, formam duas leituras do tempo: o tempo Cronos que mede a acdo dos corpos em uma
clara distin¢do entre passado, presente e futuro; e o Aion, tempo do ilimitado devir, que atua
em uma zona de vizinhanca ao desdobrar-se em passado-futuro, esquivando-se do presente
para subsistir no instante mével do ja e do ainda ndo. Podemos perceber a articulacdo destas

duas leituras de tempo nas narrativas de Grande sertdo e do filme Deus e o diabo®, seja por

® Em alguns momentos do texto, reduzimos os titulos Grande sertdo: veredas e Deus e o diabo na terra do sol
para apenas Grande sertdo e Deus e o diabo, respectivamente.
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intermédio do narrador rosiano, que oscila entre a leitura do tempo ordenador do vivido,
orientado para o resgate da memoria em um passado localizavel e do tempo indefinido do
vivivel, expresso pelas virtualidades de uma ressignificacdo constante, seja pela tenséo entre o
discurso filmico épico-didatico e as investidas inesperadas da camera em Deus e o diabo na
terra do sol.

O sexto capitulo da tese — “A contemporaneidade nas narrativas-limiar de Guimaraes
Rosa e Glauber Rocha” — tem o escopo de refletir sobre marcas da literatura e cinema ditos
p6s-modernos ja presentes nas narrativas de Grande sertdo e de Deus e o diabo. Tal
mapeamento de caracteres da contemporaneidade é desenvolvido através de um dialogo que
estabelecemos entre a producdo de Guimardes Rosa e Glauber Rocha e a producéo de obras
contemporaneas, classificadas por uma parte da critica como obras p6s-modernas, como 0
romance de José Agrippino de Paula, PanAmérica e o filme Corra, Lola, corra do diretor
alemdo Tom Tykwer. Sem ignorar as diferengas que separam estes contextos de producéo,
nossa pretensdo neste capitulo €, tomando-se como direcionamento metodologico e discursivo
uma perspectiva ndo linear da histdria, mostrar como essas duas obras, Grande sertdo:
veredas e Deus e o diabo na terra do sol, que estdo inseridas em um contexto da
modernidade, podem reclamar para si suas vozes no discurso atual, cujas experiéncias de uma
narrativa que se coloca em devir constante se configuram como elementos impactantes para as

questdes de tempo, espaco e identidade do saber contemporaneo.

Ao final, apresentamos as nossas ultimas consideracdes acerca deste trabalho, durante
as quais salientamos o carater hibrido de uma escrita movente que, ao se instalar no limiar
narrativo, promove a articulacdo entre os processos de codificacdo e de descodificacdo, uma
tensdo que faz da tentativa de resposta um emaranhado de caminhos abertos a outras tantas

perguntas — inddceis riscos do traco e do olhar.
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2 TRACOS, RISCOS E RASURAS NAS NARRATIVAS DA MODERNIDADE

2.1 AS INDOCEIS ENCRUZILHADAS DO SABER MODERNO

Teorizando sobre o saber da modernidade, Foucault (1999), em seu livro As palavras e
as coisas, reflete sobre as transicdes ocorridas no saber ocidental do século XVI até o século
XX, destacando trés fases: o saber até o Renascimento (século XVI), marcado pelo dominio
da similitude; o saber da época cléassica (séculos XVII e XVIII), centrado na perspectiva da
representacdo transparente; e o saber multiplo da modernidade (a partir do século XIX e,

sobretudo, no século XX).

Segundo o autor, € possivel observar que até o século XVI predominava uma
perspectiva de saber constituida pela unidade entre as palavras e a esséncia das coisas, ou seja,
0 signo € uma realidade intrinseca, reside no interior das coisas a espera de uma decifragéo
exata que possa revelar as marcas divinas da similitude, responsavel por unir harmonicamente

as palavras e as coisas.

Utilizando-se do romance Dom Quixote (1993), de Miguel de Cervantes, como objeto
de analise para suas investigacOes teoricas sobre o saber na época classica, Foucault reflete

sobre 0 momento de ruptura desta unidade entre a linguagem e o mundo:

Dom Quixote desenha o negativo do mundo do Renascimento; a escrita
cessou de ser a prosa do mundo; as semelhancas e 0s signos romperam sua
antiga alianca; as similitudes decepcionam, conduzem a visdo e ao delirio; as
coisas permanecem obstinadamente na sua identidade irdnica: ndo sdo mais
do que o que s&o; as palavras erram ao acaso, sem conteudo, sem semelhanga
para preenché-las; ndo marcam mais as coisas; dormem entre as folhas dos
livros, no meio da poeira. (FOUCAULT, 1999, p. 65)

A saga do cavaleiro de Cervantes faz da similitude um delirio, expresso nas sofriveis e
indteis tentativas do herdi de demonstrar um real analogo, correspondente a escrita dos
romances de cavalaria. O ideal de similitude assume, pois, a forma de alienacdo, uma
identidade iluséria a escamotear o elemento da diferenca. Nas desventuras do Cavaleiro
Errante, apresenta-se o abismo entre o signo e o mundo, configurando, assim, a trajetdria de
um saber precério que se distancia dos seguros caminhos da semelhanca para revelar os

elementos da diferenca.
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A incluséo da diferenca no saber classico instaura uma nova ordem: a linguagem como
representacdo transparente. Nestes termos, as palavras deixam de se situar no interior das
coisas para assumir sua categoria discursiva, através da qual € realizada a tradu¢do do mundo.

E o que conclui Foucault (1999, p. 77) acerca desse novo contexto do saber:

Desde entdo, o texto cessa de fazer parte dos signos e das formas de verdade;
a linguagem ndo € mais uma das figuras do mundo nem a assinalagdo
imposta as coisas desde o fundo dos tempos. A verdade encontra sua
manifestacdo e seu signo na percep¢do evidente e distinta. Compete as
palavras traduzi-la, se 0 podem; ndo terdo mais direito a ser sua marca. A
linguagem se retira do meio dos seres para entrar na sua era de transparéncia
e neutralidade.

Distinta do mundo, a linguagem torna-se ato discursivo a representar as coisas, perde
seu poder de divination, tendo em vista que ndo mais pertence a natureza intrinseca dos seres,
para tornar-se ato de conhecimento. (FOUCAULT, 1999, p. 81-82) Nestes termos, 0s signos
remetem-se a outros signos, a linguagem se dobra sobre ela mesma em um movimento

dispersivo que tenta dar conta da traducéo transparente e neutra do infinito das coisas.

Se a perspectiva da representacdo instaura a diferenca no saber classico, os ideais de
transparéncia e neutralidade retomam o carater unitario da relacdo, a restabelecer a ordem
entre as palavras e as coisas. A possibilidade de um discurso transparente como traducéo
direta de um real a ser infinitamente alcangado configura o campo epistemologico unitario da

metafisica classica dos séculos XVII e XVIII.

Segundo Foucault, Descartes denuncia os perigos da similitude e chama a atencéo para
a diferenca, mas se a diferenca entra em cena na critica cartesiana € para melhor classificar as
identidades dentro de uma taxinomia baseada na comparacdo da ordem e da medida®. “Se
Descartes recusa a semelhanca ndo é excluindo do pensamento racional o ato de comparacéo,
nem buscando limita-lo, mas ao contrario, universalizando-o e dando-lhe assim sua mais pura
forma.” (FOUCAULT, 1999, p. 71-72)

O ato de comparacdo como método de racionalizacdo do saber classico inclui a
diferenca, mas busca a unidade implicita do saber. A diferenca para a época classica seria um

elemento necessario em sua negatividade a servico do estabelecimento da identidade por meio

® Duas sdo as formas de comparacdo, segundo Foucault (1999, p. 72-73): a da medida e a da ordem. A
comparacao por medida permite a andlise do semelhante com base no calculo das identidades e das diferencas
e a da ordem estabelece a continuidade das diferencas crescentes — do mais simples ao mais complexo.
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do poder transparente da representacdo como possibilidade ordenadora do saber. “Na idade

classica, nada é dado que nao seja dado a representacdo.” (FOUCAULT, 1999, p. 107)

A ideia totalizadora de uma linguagem entregue completamente a transparéncia da
representacdo vai comecar a ser rompida a partir do século XIX, constituindo um novo espaco
para o saber, o espaco da modernidade. Para Michel Foucault (p. 419), o limiar da época
classica para a modernidade se da quando o discurso deixa de existir no interior de uma
representacdo transparente e a linguagem é fraturada para evidenciar 0s varios sentidos que a
compbem. Entdo, a continuidade da representacdo é rompida pelo carater multiplo da
linguagem, que ndo mais se expressa em uma relacdo de neutralidade, como mero veiculo do

discurso, mas na opacidade daquilo que Foucault (p. 413) denomina de “memoria fatal”.

E numa relagdo de finitude que a linguagem assume sua historicidade como forca
ambigua que restringe seu sentido na ordem do discurso, a mesma medida que o alonga em
um devir ilimitado. Ndo mais submetido a metafisica classica do infinito, o jogo entre o
codigo e o devir, no pensamento moderno, se da agora em uma analitica da finitude, em que
“o tempo que transporta as linguagens, nelas se aloja e acaba por desgasta-las, é esse tempo
que alonga meu discurso antes mesmo que eu 0 tenha pronunciado em uma sucessdo que
ninguém pode dominar.” (FOUCAULT, 1999, p. 434)

Na modernidade, a percepcdo da textura das palavras, a consciéncia de que somos
simultaneamente soberanos e submissos nos jogos da linguagem, a experiéncia da
fragmentacdo e a substituicdo de uma representacdo transparente pelo exercicio infinito da

interpretacdo demonstram a impossibilidade da constituicdo de um saber unitario.

Michel Foucault (2005) identifica a triade Freud, Marx e Nietzsche como 0s pensadores
que instauram a modernidade, marcando a transicdo entre o saber continuo da época classica
para 0 saber descentrado e maltiplo que ird marcar o século XX. A ruptura com a
continuidade da representacdo cede espaco para a abertura do signo e para a errancia do
exercicio de interpretacdo, pois, ja a partir do século X1X e mais incisivamente no século XX,
“os signos se encadeiam em uma rede inesgotavel, ela também infinita, ndo porque repousem
em uma semelhanca sem limite, mas porque ha uma hiancia e abertura irredutiveis.”
(FOUCAULT, 2005, p. 45) Tal abertura é viabilizada, segundo a leitura foucaultiana, por
meio do descentramento da verdade classica, promovido por Nietzsche, da perspectiva da
economia politica na teoria marxista e dos estudos sobre o inconsciente desenvolvidos por
Freud.
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Gilles Deleuze, na sua conferéncia sobre o papel da filosofia nietzschiana na cultura
contemporanea, publicada posteriormente sob o titulo “Pensamento némade”’, atribui um
carater distintivo a participacao nietzschiana no saber moderno: “Marx e Freud talvez sejam a
aurora da nossa cultura, mas Nietzsche é claramente outra coisa, ele é a aurora de uma
contracultura.” (DELEUZE, 2006b, p. 320)

Deleuze argumenta que ndo exatamente em Freud e Marx, mas no devir do freudismo e
do marxismo persiste uma tentativa de recodificacdo da sociedade: recodificacdo pelo Estado
no devir do marxismo e recodificacdo pela familia no devir do freudismo. Tais esforcos de
sintese sd0 contrapostos ao nomadismo do saber descodificado®, defendido pela filosofia
nietzschiana: “O caso Nietzsche, ao contrario, ndo ¢ absolutamente este. Seu problema esta
em outro lugar. Através de todos os cddigos, do passado, do presente, do futuro, trata-se para
ele de fazer passar algo que ndo se deixa e ndo se deixara codificar.” (DELEUZE, 2006b, p.
320)

Sem desconsiderar a importancia e a repercussdo das descobertas de Freud sobre o
inconsciente e da analise marxista da estrutura politica da sociedade para o engendramento do
saber moderno, nosso recorte tedrico também privilegia a filosofia nietzschiana, uma vez que
a ideia de embaralhamento dos cddigos, contundente nesse pensador, é importante para

pensarmos as diversas formas de rupturas e rasuras nas narrativas ao longo do século XX.

Pontuamos aqui o grande abalo que o lugar da certeza, perseguido pela cultura classica,
vai sofrer sob a acdo da filosofia do martelo nietzschiano. Destruir para afirmar, eis o lema
dionisiaco que pretende romper com uma tradicdo metafisica de um saber univoco e exato.
Destruir a verdade racionalista para que as forcas que movem o incerto e 0 inexato possam
constituir uma nova espécie de filosofia: “filésofos do perigoso ‘talvez’ a todo custo”.

(NIETZSCHE, 20064, p. 10)

A proposta nietzschiana de negacdo do ideal de verdade ndo se constitui um
posicionamento niilista. Segundo Nietzsche (1995, p. 111), “negar e destruir sdo condi¢cdes
para afirmar”. Negar uma filosofia dogmatica, amparada pelo poder central de uma suposta
verdade original é uma acdo alegre de afirmacdo da vida como devir das possibilidades. Na

constituicdo de um pensamento némade, a filosofia nietzschiana estabelece o lugar da

" Texto representativo da fala de Gilles Deleuze no coléquio “Nietzsche hoje?” realizado em Paris em julho de
1972, no Centro Cultural Internacional de Cerisy-La Salle.

8 0 termo “descodificagio” ¢ utilizado ao longo deste trabalho nio no seu sentido dicionarizado de decifragio
dos codigos, mas segundo a leitura deleuziana da filosofia de Nietzsche, que toma a descodificacdo como
subversdo do codigo, abertura irredutivel de um sentido némade e multiplo.
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instabilidade, onde as incertezas se erguem como forma de saber e a vida se constitui como
encruzilhadas de possibilidades. A énfase e o prestigio da vontade de verdade ¢é
problematizada como “uma ambi¢do metafisica de manter um posto perdido, que afinal
preferird sempre um punhado de ‘certeza’ a toda uma carro¢a de belas possibilidades”.
(NIETZSCHE, 200643, p. 15)

Saimos do campo da decifragdo, da busca incansavel por uma verdade iluséria para o
campo infinito da interpretacdo. A perspectiva de verdade, fundada no poder central de uma
Origem, é denunciada como mero constructo metafisico e substituida pelos riscos de um
mundo sem verdades, sem origem, sem sujeito, sem esséncias; riscos alegres de um saber em
movimento, saber como um jogo que ndo se detém. A seguranca de um campo
epistemoldgico preciso e fundador se perde frente ao devir das interpretacfes. Segundo
Foucault (2005, p. 48), “Nao ha para Nietzsche um significado original. As proprias palavras

nao passam de interpretagao [...]”.

Sob o jogo da interpretacdo, as palavras ndo mais remetem a uma verdade precursora,
localizada em um passado monumental. Na segunda de suas “Considera¢es extemporaneas:
da utilidade e dos inconvenientes da historia para a vida”, Nietzsche problematiza o valor de
uma historia essencialista que limita o devir da vida e que faz do passado uma veneracao a

paralisar a poténcia criadora do presente.

Para definir o grau e fixar o limite que é absolutamente necessario esquecer
0 passado, sob pena de se tornar 0 coveiro do presente, seria necessario
conhecer a medida exacta da forca plastica de um homem, de uma nacéo, de
uma civilizagcdo, quer dizer, a faculdade de crescer por si mesmo, de
transformar e de assimilar o passado e o heterogéneo, de cicatrizar as suas
feridas, de reparar as suas perdas, de reconstituir as formas destruidas.
(NIETZSCHE, 1974, p. 101)

Longe de uma memoria determinante, a perspectiva nietzschiana de uma historia util a
vida, passa pela adocdo de um sentido historico produzido pela articulacdo entre lembranca e
esquecimento, num jogo plastico, marcado por fissuras, desvios, descontinuidades e

intensidades.

E com base nessa nocdo de sentido histérico nietzschiano que analisamos as
intensidades de descentramento das narrativas filmicas e literarias do século XX. Por meio da
analise de obras de Jodo Guimardes Rosa e Glauber Rocha, em especial Grande sertéo:

veredas e Deus e o diabo na terra do sol, verificamos como determinadas gquestdes
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contemporaneas que marcam a producgdo cultural de finais do seculo XX e inicio do século
XXI dialogam com a proposta nietzschiana de desestabilizacdo das unidades e com a
producdo artistica da literatura e do cinema modernos. Mesmo sendo possivel distinguir na
contemporaneidade certos elementos que demonstram uma nova atitude estética e discursiva,
denominada de poés-moderna por alguns teoricos, € possivel observar pontos chaves da
desestabilizacdo das noc¢des de tempo, espaco e identidade em obras de diversos periodos do
chamado movimento moderno. Pretendemos suscitar, entdo, um didlogo que parte do ponto
de vista de uma historia efetiva, que rasurou seu desenho de tragos continuos, para encontrar

as encruzilhadas do passado, presente e futuro.

2.2 DA VEROSSIMILHANCA A OSTENTACAO DO SIMULACRO: A MONTAGEM NA
NARRATIVA LITERARIA E FILMICA

2.2.1 Entre a Copia Degradada e os Beneficios da Verossimilhanca

A tensdo entre uma representacao verossimil do mundo e a condi¢do de simulacro da
literatura remonta aos estudos gregos de Platdo e Aristételes. Muito embora a literatura, na
condicao de campo teorico formal, s6 venha a constituir uma disciplina no século XIX, Platéo
e, mais diretamente, Aristoteles sdo responsaveis pelas primeiras formulacGes tedricas acerca

do fazer literario e seus efeitos na sociedade.

Segundo Platdo (2007), em sua obra A republica, a formacdo de uma sociedade ideal,
enquanto expressdo da verdade original, deveria primar pelos principios da ordem, da logica e
da razdo. A hierarquia platdnica é estabelecida de acordo com os graus de distanciamento do
mundo das coisas em relacdo ao mundo das ideias, a distancia entre 0 modelo e a cépia. O
artista — pintor ou poeta, no exemplo dado por Platdo, no Livro X de A republica — encontra-
se distanciado a trés pontos da verdade, sendo que sua obra ndo se constitui como copia,
inspirada no modelo, pois, segundo o filésofo grego, reproduz um angulo de visdo que ndo se
relaciona com a verdade da coisa, mas com a sua aparéncia, um desvio em relacdo ao modelo,
uma copia degradada que ndo deveria ser aceita em uma republica ideal por distorcer o real e

estar a grande distancia da verdade.
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No seu classico exemplo acerca da reproducdo da Ideia “cama” para o mundo das
coisas, teriamos trés formas de cama: a primeira criada pelo Artifice Natural diretamente a
partir da Ideia, portanto a um grau da verdade; outra produzida pelo marceneiro, ou seja, a
copia, que se encontra afastada a dois graus da verdade; e a executada pelo artista (pintor, no
caso, mas extensivo também aos poetas) que esta a trés pontos afastada da verdade, sendo
produzida com base em um ponto de vista e ndo na inspiragcéo da Ideia. Executar as coisas a
partir de um angulo de visdo, e ndo pela semelhanca com a totalidade, ¢ a deformacdo, a
negagdo do valor do modelo, que Platdo denuncia na atividade poética: “o criador de
fantasmas, o imitador, segundo dissemos, nada entende da realidade, mas s6 da aparéncia.”
(PLATAO, 2007, p. 461)

H4, portanto, na Teoria das Ideias de Platdo, uma distincdo de valor que aceita a cOpia,
ja que esta, embora afastada dois pontos da verdade, € fundada pelos principios do modelo e
nele inspirada, mas rejeita a atividade poética, tratando-a como fantasma, simulacro que néo
possui correspondéncia de semelhanca com tal modelo. As consideracGes de Deleuze, em seu

texto “Platdo e o simulacro”, ocorrem nesta direcéo:

As copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundados,
garantidos pela semelhanca; os simulacros sdo como os falsos pretendentes,
construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversdao, um
desvio essenciais. E neste sentido que Platdo divide em dois o dominio das
imagens-idolos: de um lado, as copias-icones, de outro os simulacros-
fantasmas. (DELEUZE, 2003, p. 262)

A analise deleuziana nos faz refletir sobre o fato de que a questdo chave da hierarquia
platdnica ndo esta no modo como ele situa 0 exercicio poético — o simulacro — como uma

cdpia degradada, uma cépia da copia, afastada trés pontos da verdade:

Se dizemos do simulacro que é uma coOpia de cOpia, um icone infinitamente
degradado, uma semelhanca infinitamente afrouxada, passamos a margem
do essencial: a diferenca de natureza entre simulacro e copia, 0 aspecto pelo
gual formam as duas metades de uma divisdo. A cOpia é a imagem dotada de
semelhanca, o simulacro, uma imagem sem semelhanca. (DELEUZE, 2003,
p. 263)

De fato, o que incomoda Platdo é esse fazer poético se constituir como fantasma, como
simulacro que ndo se relaciona com o modelo, antes nega a esséncia em beneficio do angulo,

do ponto de vista, da deformacéo e subverte a ordem, colocando-se como desvio da verdade,
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da logica e dos sentimentos de racionalidade. Tal incbmodo é claramente observado em um

dos seus mais contundentes argumentos para a expulsdo dos poetas de seu ideal de republica:

E assim teremos desde ja razdo para ndo o recebermos numa cidade que vai
ser bem governada, porque desperta aquela parte da alma e a sustenta, e,
fortalecendo-a deita a perder a razéo tal como acontece num Estado, quando
alguém torna poderosos os malvados e lhes entrega a soberania, ao passo que
destruiu os melhores. Da mesma maneira, afirmaremos que também o poeta
imitador instaura na alma de cada individuo um mau governo, lisonjeando a
parte irracional, que ndo distingue entre o que € maior e 0 que é menor, mas
julga, acerca das mesmas coisas, ora que sdo grandes, ora que S&o
pequenas, que esta sempre a forjar fantasias, a uma enorme distancia da
verdade. (PLATAO, 2007, p. 469, grifo nosso)

Nestes termos, o0 argumento de Platdo combate a acdo de desvio realizada pelo poeta.
Desvio provocado pela instauracdo das forcas irracionais que perturba a ordem racionalista,
desvio provocado pelas forcas multiplas do paradoxo, cuja caracteristica de
indiscernibilidade, entre 0 grande e 0 pequeno, por exemplo, atenta contra o ideal de uma
verdade univoca. Move Platdo o temor da forca poética, sua poténcia de desestabilizacdo. Ao
delimitar os riscos da atividade poética no Livro X de A republica, Platdo acaba por detalhar
0s principais elementos da atividade poética: as forcas dionisiacas de uma linguagem que foge
aos ditames da ordenacdo, o poder subversivo e paradoxal do simulacro, que abre o signo a

multiplos sentidos.

A fim de promover a reintegracdo dos poetas ao bom convivio social, Aristoteles se
contrapBe a tese platdnica, que v& no exercicio poético uma subversdo da verdade — a
mimeses como copia degradada a distorcer a realidade. E através da nogao de verossimilhanca
que Aristoteles recupera o carater benéfico e produtivo da arte poética. Logo, a obra poética
ndo relata aquilo que acontece, mas representa aquilo que é possivel de acontecer. Afirma
Aristoteles (2005, p. 28): “[...] a obra do poeta ndo consiste em contar o que aconteceu, mas
sim coisas quais podiam acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanca ou da
necessidade.” Em outras palavras, na visdo aristotélica, a producdo literaria ndo é relato do

real, mas tem coeréncia com o real na condi¢do de representacao deste.

Aristoteles funda, entdo, a teoria do campo ficcional e longe de considera-lo um
atentado a verdade, o filésofo atribui ao exercicio da imaginacdo um papel importante para a
reflexdo sobre o real. Este € 0 seu posicionamento numa comparacao entre a Poesia e a

Historia:
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Ndo é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e o poeta [...] a
diferenca estd em que um narra acontecimentos e outro, fatos quais podiam
acontecer. Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevacdo do que a
Historia; aquela enuncia verdades gerais; esta relata fatos particulares.
Enunciar verdades gerais é dizer que espécie de coisas um individuo de
natureza tal vem a dizer ou fazer verossimil ou necessariamente [...].
(ARISTOTELES, 2005, p. 28)

Observa-se que Aristételes estabelece uma parceria entre o mundo ficcional e a
realidade historica, a distincdo que os separa € 0 mesmo elemento que os aproxima — a
verossimilhanga, nos seus aspectos de diferenca e de semelhanga. Assim, as verdades
particulares da Historia podem ser refletidas a partir da natureza maltipla dos diversos
possiveis imaginados pela ficcdo. O provavel apresenta-se em Aristételes como elemento da
diferenca que se articula com a semelhanca por meio dos principios da necessidade e da
verossimilhanca. Tal relacéo entre poesia e histdria se faz presente até a época moderna. Claro
que ha na poetica aristotélica uma predominancia do elemento de semelhanca e de ordem a
aproximar esses dois campos. Essa visdo diverge da perspectiva desenvolvida no século XX,
na qual a relacdo entre literatura e historia serve mais para ler os fatos histéricos em sua dose
de narrativa imaginada, analise do real como inven¢édo, do que na sua relacdo de semelhanca
com os fatos particulares. Embora o elemento da diferenca € o que predomina na reflexdo
moderna, ndo ha como negar que a ponte que coloca em dialogo historia e poesia, real e
imaginario ja havia sido provocada no século IV a.C. atraves dos escritos da Poética de

Aristoteles.

N&o obstante, é necessario levar em consideracdo que em Aristoteles ainda estamos
longe de uma énfase no poder do elemento da diferenca presente no fazer poético, na
ostentacdo do ndo-ser do simulacro. As regras de sua poética estdo conectadas com o0s
principios da unidade, da ordem e da légica causal, como procedimentos reguladores de uma
producdo literaria que se quer verossimilhante. Quanto aos caracteres do fazer poetico,
segundo Aristoteles (p. 34-35), é imprescindivel que sejam bons, adequados e amparados pela
semelhanca e pela constancia. Para uma producdo verossimil, Aristételes tece a seguinte

recomendacao:

E mister, também, nos caracteres, como no arranjo das acdes, buscar sempre
0 necessario ou o provavel, de modo que seja necessario ou provavel que tal
personagem diga ou faca tais coisas e necessario ou provavel que tal fato se
siga a tal outro. (ARISTOTELES, 2005, p. 35)
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Temos ai uma clara defesa do principio de coeréncia interna da narrativa, seu campo da
ordem, da unidade e da légica causal. Esta coeréncia interna, que permite uma possibilidade
de comparacdo entre o real e o poético, ndo nos parece, em Aristételes, limitar o exercicio
ficcional numa submissdo aos ditames do real. Seu posicionamento que defende a ideia de que
a poesia encerra mais filosofia e elevagdo do que a histéria, uma vez que aquela trata de
verdades gerais e esta de fatos particulares, mostra que ndo ha uma tentativa de reducdo da
poesia em relagdo ao mundo dos fatos. O mesmo ndo acontece, entretanto, com a maneira
como os estudos da literatura no século XIX leem o conceito aristotélico de verossimilhanca.
Em defesa de uma classificacdo literaria que identificasse obras de carater realista, esses
estudos defendiam a possibilidade de uma conexao direta entre a literatura e 0 mundo real.
Esta conexdo direta faria da arte um espelho do real, o objeto artistico na literatura realista
traria @ cena um extrato da vida, representacdo transparente viabilizada pelo uso de uma

linguagem neutra.

Uma representacdo transparente do real, linguagem como veiculo neutro a demonstrar
aspectos do mundo, eis ai alguns fundamentos equivocados das concepcdes realistas. A
linguagem como jogo movente, a textura mdultipla das palavras, o campo impreciso,
indecidivel, das imagens literarias sdo aspectos da literatura que conspiram contra um projeto
de representacdo transparente e neutra, mas que foram negligenciados quando da tentativa de
se criar uma sistematizacao teorica que pudesse estabelecer os principios de uma literatura

realista.

E mais diretamente contra essa dimensdo cada vez mais exagerada que foi tomando o
termo “verossimilhanga” ao longo do tempo, que a produgao literaria do século XX se rebela
mais fortemente, apesar de se desprender também, em determinados momentos, das regras do
drama aristotélico. A ruptura com as perspectivas da arte como representacdo de um real
analogo € um dos pontos chaves da proposta dos movimentos modernistas do século XX nas

mais diversas areas de producdo artistica.

Muito embora Aristoteles represente um grande avango ao instaurar a nocdo de
diferenca no campo das artes através de seus conceitos de verossimilhanca e de representacao
e tenha se contraposto a tese platdnica dos poetas como desvio da verdade, restabelecendo-os
como cidaddos uteis a sociedade da ordem, algumas experiéncias estéticas da modernidade
rompem com esse “beneficio” e trazem de volta para o exercicio artistico o carater subversivo
que Platdo, em seu ataque aos poetas, tdo bem identificou. E este fazer poético, com énfase no

carater de simulacro — condenado pela tese platénica por negar o modelo, a submissdo da



34

copia e a coeréncia racional —, focado no paradoxo, no devir narrativo e infrator das normas
de causalidade da poética aristotélica, que se faz presente em muitas das experiéncias

narrativas da modernidade.

Assim, na época moderna, mais incisivamente ao longo do século XX, as narrativas
literarias promovem uma rasura na no¢do de representacdo como tentativa de estabelecer uma
identidade entre experiéncia literdria e um real andlogo. Ndo ha nesse movimento um
distanciamento entre literatura e mundo, uma oposicao ao real, mas uma nova perspectiva de
realidade, fundada nas interpretacbes de um real instavel, que se constitui muito mais das
virtualidades dos acontecimentos do que na precisdo de fatos bem delimitados. Evidentemente
ndo ha uma dualidade que possa criar uma opcéao absoluta entre simulacro e verossimilhanca,
entre mundo e literatura, o que existe € um dialogo entre essas perspectivas, uma articulacao
que tem como efeito a modificacdo de tais conceitos. O que muda no pensamento
contemporaneo, sobretudo em finais do século XX e inicio do XXI, é o entendimento de que
as nogdes de identidade em torno do real sdo construcdes imaginadas, empenhadas em forjar
um mundo linear, unitario e sem os imbricamentos da diferenca. Se continuamos a utilizar o
termo “representagdo literaria”, ¢ na concep¢ao de uma representacdo fragmentada,

descontinua, que interage com a valorizagdo nietzschiana de um saber incerto:

De fato, por longo tempo nos detivemos ante a questdo da origem dessa
vontade [a vontade de verdade] — até afinal parar completamente ante uma
questdo ainda mais fundamental. Nés questionamos o valor dessa vontade.
Certo, queremos a verdade: mas por que ndo, de preferéncia, a inverdade?
Ou a incerteza? Ou mesmo a insciéncia? — O problema do valor da verdade
apresentou-se a nossa frente — ou fomos nds a nos apresentar diante dele?
(NIETZSCHE, 20064, p. 9)

Lembrando a visdo de Barthes (2004a) da literatura como trapaca do cddigo, abertura
que conspira contra uma linguagem fascista ou a proposta de Foucault (1999) de literatura
como linguagem enigmatica a desarticular a sintaxe, torcer as palavras numa articulacdo
paradoxal do dito e do ndo dito, temos, entdo, ndo a no¢ao totalizadora de representacdo como
identidade, espelho de um real estabelecido, mas a possibilidade de aplicacdo do termo
“representagdo literdria”, onde o segundo termo da expressdo funciona como elemento
desestabilizador de uma pretensa unidade, como espaco do saber-fragmento a se compor na
deriva de riscos narrativos que desenham uma cartografia simultdnea de virtuais tracos e

maltiplas rasuras. Na critica que Foucault faz a representacdo como totalidade, ele esclarece
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que o equivoco da época cléssica foi imaginar que o saber se d& inteiro a representacdo, ao
passo que a modernidade compreende que apenas fragmentos sdo oferecidos, mas é na forca
dessa descontinuidade, na abertura promovida pelo indefinido, a constituicdo do saber movel
da modernidade. Nas palavras de Foucault (2005, p. 451): “[...] todo o pensamento moderno ¢é
atravessado pela lei de pensar o impensado [...], de levantar o véu do Inconsciente, de

absorver-se no seu siléncio ou de pbr-se a escuta de seu murmdrio indefinido”.

Estamos cientes de que falar do pensamento moderno e da producdo literéria e artistica
do século XX inclui muitas tendéncias, muitas propostas, muitas diferencas e muitas leituras
de mundo. Ha, evidentemente, uma série de producdes e de acontecimentos que faz com que
essa articulacdo entre simulacro e verossimilhancga se dé de modo diferente ao longo dos anos
modernos, incluindo-se ai, no caso especifico do Brasil: as fases do movimento modernista, a
relacdo de antropofagia com as vanguardas europeias, a crenca na invencéo e na forca de uma
unidade nacional, a nova perspectiva do real no mundo do p6s-guerra, a utopia revolucionaria
marxista, a critica do discurso de sintese dialética apds o contexto politico de 1968; a
problematizacdo do espaco intelectual do saber; a vivéncia das virtualidades na cibercultura; a
insercdo das midias nos varios contextos socioculturais, a diluicdo de fronteiras entre cultura
alta, popular e massiva, a intensificacdo dos processos de colagem, de descontinuidades e de
ostentacao do simulacro no mundo da cultura pop, o uso da violéncia urbana e do kitsch pela

producdo artistica da contracultura.

A nossa proposta de leitura das obras de Jodo Guimaraes Rosa e de Glauber Rocha ndo
€ uma tentativa de periodiza-los no interior desse painel cultural, nem mesmo de um
confronto dual moderno/pds-moderno, verossimilhanga/simulacro, mas de, por meio de uma
visdo nietzschiana de uma historia efetiva, histéria como embate de forcas e acontecimentos
ndo cronologicos, feita de cortes, simultaneidades e emendas inesperadas, mapear o elemento
paradoxal comum que percorre essas varias tentativas de problematizacdo de um saber
unitario e imobilizado. Sem tentar homogeneizar as diversas intensidades e maneiras de
ostentacdo do simulacro durante o contexto cultural do século XX e XXI, pretendemos
mostrar, a partir de nossos objetos de analise, como a no¢do de uma narrativa-limiar, formada
pela forca tensiva dos paradoxos, participa das desestabilizacdes contemporaneas de tempo,

espaco e identidade.
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2.2.2 A Acdo e 0 Olhar da Montagem Filmica

A tensdo entre a verossimilhanca e o simulacro também esteve presente nas discussdes
sobre montagem, realizadas pela teoria cinematogréfica. A polémica em torno da montagem
atravessa grande parte da histéria do cinema, sendo suscitada ja nos seus primordios ao se
comparar a produgédo do cineasta americano David Wark Griffith e do cineasta russo Sergei
Eisenstein, cujas obras marcam, no primeiro, uma énfase nos processos que viabilizam a
verossimilhanca e o fluxo narrativo continuo e, no segundo, uma proposta mais transgressora
da légica narrativa em beneficio de uma potencializacdo do carater de simulacro da obra

cinematografica.

Na vertente griffithiana, tem-se o desenvolvimento da decupagem do cinema classico,
entendido aqui como o cinema que teve como um dos seus primeiros precursores D. W.
Griffith, atingindo seu apogeu no chamado cinema narrativo hollywoodiano. A decupagem
deste cinema foi marcada pela tentativa de tornar invisivel a fragmentacdo propria da
montagem cinematografica, visando a uma coeréncia e a uma fluéncia linear no
encadeamento narrativo. E sabido que a fragmentacdo remonta aos primoérdios do cinema,
alcanca a prépria criacdo da imagem em movimento, sucessdo de fotogramas que,
sequenciados em determinada velocidade (vinte e quatro fotogramas por segundo), rompem
com sua imobilidade e fragmentacdo elementar para tomar a forma de uma iluséria
continuidade movel. O ilusionismo estd, pois, presente no berco das técnicas

cinematogréficas.

Em relacdo ao cinema classico, o ideal de continuidade refere-se ndo apenas as questoes
visuais, mas também aquilo que diz respeito ao fluxo narrativo. Norteado pelas regras do
drama aristotélico, a relagdo causa-consequéncia no desenvolvimento das acdes aliada ao
processo de identificacdo do espectador com os personagens foram as estratégias e, sobretudo,
as ambicOes deste cinema. A proposta de compor narrativas cinematograficas com foco na
verossimilhanca implicava, portanto: 1) a producdo de uma narrativa que primasse pela
coeréncia e coesdo discursivas e por uma sequéncia légica em termos visuais, ja que a
configuracdo final do plano tem que coincidir absolutamente com a configuracdo inicial do
plano seguinte, tornando invisiveis os cortes da decupagem; 2) a catarse aristotélica, uma vez

que o espectador precisa ser inserido dentro do universo do filme, em um processo de
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identificagdo® com a acéo filmica'®, fazendo com que o mundo diegético e o “mundo real”
entrem em situacdo de semelhanca, divulgada por uma suposta captura objetiva da realidade
pela lente cinematogréfica, o que implicaria uma transparéncia da linguagem cinematografica

a formar uma representacao tida como dupla do mundo.

Sobre as estratégias de continuidade desenvolvidas no cinema classico na sua tentativa
de promover uma montagem invisivel ao espectador, Ismail Xavier destaca momentos em que
as convencbes do cinema classico autorizam o uso das descontinuidades: a necessidade de
mudanga de cena no “teatro filmado”; a intercalacdo de planos na montagem paralela; os
cortes que decompdem uma cena continua a fim de estabelecer conexdes como a ligacéo entre

cenas internas e externas. Especificamente sobre a montagem paralela, o autor esclarece:

A sequéncia de imagens, embora apresente descontinuidades flagrantes na
passagem de um plano a outro, pode ser aceita como abertura para um
mundo fluente que esta do lado de la da tela porque uma convencao bastante
eficiente tende a dissolver a descontinuidade visual numa continuidade
admitida em um outro nivel: o da narragdo. (XAVIER, 2008, p. 30)

A nocdo de continuidade no cinema classico ndo é um conceito absoluto. Esta associada
ao objetivo de fluidez narrativa e ndo se trata, portanto, de um fato, mas de uma impressao de
continuidade produzida pela montagem a fim de construir um espago narrativo continuo,
compativel com a sucessdo dramatica e com o principio de verossimilhanca. Eis o papel da
montagem no cinema classico: promover uma continuidade que sugira sua propria

invisibilidade. E o que afirma Ismail (2008, p. 32), na sua analise sobre a decupagem cléssica:

O que caracteriza a decupagem classica é seu cardter de sistema
cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado na
evolugdo histérica, de modo a resultar num aparato de procedimentos
precisamente adotados para extrair o maximo rendimento dos efeitos da
montagem e ao mesmo tempo torna-Ila invisivel.

° Na producéo cinematografica tal processo de identificagdo do espectador com o filme ndo se d& apenas em
funcdo do enredo, mas de determinados procedimentos cinematogréficos, por exemplo, a cdmera subjetiva, 0
close-up, o primeiro plano, o jogo do campo e contracampo, compreendidos como estratégias narrativas, uma
vez que tomamos o termo “narrativa” ndo apenas como discurso textual do enredo, mas como trama, maneiras
como se desenvolve uma proposta, seja ela discursiva, visual ou sonora.

1% 1smail Xavier, no seu video-aula denominado O cinema classico na Gtica de Alfred Hitchcock, destaca a sala
escura do cinema como mais um dos elementos que viabilizam o processo de identificagdo, uma vez que todo
0 universo estranho ao filme &, de certa forma, apagado do campo sensivel do espectador.
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Paralelamente a esse tipo de decupagem cinematogréfica, outra perspectiva marcava as
primeiras producdes e reflexdes sobre a arte cinematogréfica: a énfase em uma montagem
descontinua direcionava o trabalho de Eisenstein que, em sua no¢do de “montagem de
atracdes”, fez da descontinuidade a possibilidade da relagdo entre imagem e ideia. Segundo

analise de Robert Stam (2010, p. 57):

Mais que por uma construcédo linear da trama, fundada sobre a causa e o
efeito, Eisenstein interessava-se por uma diegesis truncada, disjuntiva,
fraturada, interrompida por digressdes e materiais extradiegéticos como 0s
planos do pavdo mecénico de Outubro, metaforizando a vaidade do
primeiro-ministro Kerensky. [...] Em lugar de contar histérias através de
imagens, o cinema eisensteiniano pensa através de imagens.

Enquanto o cinema de Griffith perseguia uma narratividade compativel com os
preceitos estabelecidos na Poética de Aristoteles, Eisenstein transgredia tais regras
substituindo a continuidade orgénica pela estratégia do conflito, adequada a sua proposta
dialética. Ele rompe com a sequéncia logico-causal do drama aristotélico, optando pela
ostentacdo de uma montagem descontinua e antinaturalista, que, longe de pretender expressar
uma dinamica analoga ao real, esforca-se para promover uma dissimilitude que faca da
imagem ndo uma expressdo objetiva, mas a expressdo de um pensamento. Assim é, por
exemplo, a cena do filme O encouracado Potemkin (1925), em que a imagem do imperador
caida e estracalhada, expressando a vitdria do povo contra as forcas do Czar, retorna a sua
posicdo de origem, sendo recomposta de modo fantastico numa reversdo das leis de
gravidade. Trata-se de uma cena absolutamente antinaturalista, na qual fica implicito que a

vitdria dos operarios € naguele momento apenas aparente.

Esta tensdo, ja colocada nos primérdios da experiéncia filmica entre D. W. Griffith e
Sergei Eisenstein, vai se constituir em uma polémica ao longo da histéria da montagem
cinematogréafica. Na andlise de Ismail Xavier em seu livro O discurso cinematogréafico: a
opacidade e a transparéncia, tal tensdo existente nas diversas propostas filmicas demonstra a
possibilidade de dois tratamentos distintos da montagem: “o da opgdo entre buscar a
neutralizacdo da descontinuidade elementar ou buscar a ostentacdo desta descontinuidade.”
(XAVIER, 2008, p. 24) Ou seja, a realizacdo de uma montagem invisivel e que melhor atenda
aos principios de continuidade e verossimilhanca, ou a ostentacdo de uma montagem

descontinua que amplia o carater de simulacro da obra filmica.



39

Tal polémica assume na teoria sobre um cinema-verdade — efetuada em meados do
século XX pelo critico de cinema, fundador da revista francesa, Cahiers du Cinéma, André
Bazin — um posicionamento que redunda na rejeicdo ao processo de montagem, seja ela
descontinua ou linear. Interpretada pela corrente realista do cinema-verdade como
manipulacdo do cineasta e direcionamento do olhar, a montagem €, entdo, renegada para ser
substituida pelo plano-sequéncia, pela énfase no olhar direto da camera, numa tentativa de
objetividade que supunha revelar a face real dos objetos e acontecimentos.

Bazin (2011) argumenta que a montagem anula os efeitos de ambiguidade das imagens,
sendo o plano-sequéncia a alternativa para que tais imagens falassem por si, sem um discurso
fechado que as significassem. O que André Bazin ndo considera na sua andlise € a
possibilidade de uma montagem paradoxal que, longe de determinar uma significacdo precisa,
abrisse 0 sentido da cena para multiplas possibilidades de interpretacdo. Seu argumento de
objetividade do plano-sequéncia, atil para um cinema-verdade, também ndo leva em
consideracdo que todo plano é em si um recorte e uma escolha, sendo, portanto, impossivel
desconsiderar a intervencdo do cineasta. Tal intervencdo, entretanto, seja ela no plano-
sequéncia, seja na montagem, ndo impede a producdo de uma obra na qual a ambiguidade

multiplica os sentidos e faz da arte cinematografica uma experiéncia multi-interpretativa.

Apesar de tais lacunas na andlise baziniana, € preciso destacar a importancia de seu
estudo sobre as possibilidades de ambiguidade do plano-sequéncia, bem como a distingédo que
estabelece entre o realismo e o neorrealismo. Gilles Deleuze, em seu livro A imagem-tempo,

critica os limites da tese de Bazin, mas também enfatiza sua importancia:

Contra aqueles que defendiam o neorrealismo italiano por seu contetido
social, Bazin invocava a necessidade de critérios estéticos formais. Tratava-
se, segundo ele, de uma nova forma de realidade, que se supde ser
dispersiva, eliptica, errante ou oscilante, operado por blocos, com ligacGes
deliberadamente fracas e acontecimentos flutuantes. O real ndo era mais
representado ou reproduzido, mas “visado”. Em vez de representar um real
ja decifrado; por isso o plano-sequéncia tendia a substituir a montagem de
representacdes. [...] Esta tese de Bazin era infinitamente mais rica do que a
gue ele contestava, mostrando que o neorrealismo ndo se limitava ao
conteudo de suas primeiras manifestacdes. Porém as duas teses tinham em
comum o fato de colocar o problema ao nivel da realidade. [...] Ndo seria
antes ao nivel do “mental” em termos de pensamento? (DELEUZE, 2007, p.
9, grifo nosso)
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Se Bazin faz um importante ataque ao direcionamento do olhar, focando na
possibilidade mdaltipla do plano-sequéncia, deixa de considerar as possibilidades de uma
montagem que ndo se submete as representacées ldgicas e verossimeis, antes é constituida de
contiguidades inesperadas, dissimilitudes e movimentos que rompem com a Cconexao
coerente, pautada na relacdo entre causa e consequéncia. Tais possibilidades de ruptura séo
efetuadas, sobretudo, no cinema do pés-guerra, com o neorrealismo italiano™, e no uso da
montagem, resgatada agora de modo descontinuo e ambiguo, pelos cinemas p6s-68, como,
por exemplo, no cinema de Jean-Luc Godard do movimento da Nouvelle Vague francesa e de
Glauber Rocha do Cinema Novo no Brasil.

Assim como pontuamos a respeito da narrativa literaria no tépico anterior, o cinema
também é envolvido por um contexto que coloca em xeque a representacdo verossimil com
sua logica causal: o absurdo da guerra e seus efeitos; a utopia revolucionaria e sua crise; a
revisdo do conceito de classe social marcada economicamente para a configuragdo do lugar
hibrido das identidades rasuradas; o mundo simultaneo da informacdo na modernidade do

final do século XX; o espaco conectavel entre cultura alta, popular e massiva.

Segundo Deleuze (2009, p. 302), tal contexto envolve a crise daquilo que o autor
denomina para a experiéncia cinematografica de “imagem-agao”, ou seja, aquele tipo de
imagem cinematogréafica firmada pelos lagos sensdrio-motores, isto €, comprometida com as
relagcBes l6gico-causais de uma narrativa veraz, cujo principio de verossimilhanca e ordem
tenta dar conta de uma representacao analoga ao real. Desta crise, segundo o autor, abre-se o
espaco para o surgimento de uma espécie de imagem, a “imagem-tempo”, que, constituida no
interior do transito de um tempo do devir, compde o0 espaco moével e descontinuo de
movimentos aberrantes e 0 pensamento ndmade de uma nova conjuntura de conceitos.
Deleuze (p. 303-304) justifica a eminéncia deste novo estado de coisas, levantando trés
consideragcfes importantes: o fato de a imagem remeter a uma situacdo dispersiva em lugar de
uma visdo globalizante das coisas; 0 desenvolvimento da perspectiva de uma realidade
lacunar, na qual o fio condutor deixa de ser o das conexdes lineares entre causa e efeito e
passa a ser o das descontinuidades do acaso; a substituicdo dos lacos sensorio-motores pela

errancia de travessias de um incansavel ir e vir.

I Cf. estudo sobre o neorrealismo italiano e o contexto do pds-guerra no texto “Neorrealismo italiano” de
Mariarosaria Fabris. In: MASCARELLO, Fernando (Org.). Histéria do cinema mundial. Campinas, SP:
Papipurs, 2011. (Cole¢do Campo Imagético). p. 191-219.
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No interior dessas demandas, a montagem descontinua é retomada em uma proposta
cinematogréfica que ndo exclui as vantagens do plano-sequéncia, mas que também faz uso
privilegiado da montagem, ndo como direcionamento do olhar, mas como possibilidade de
abertura e multiplicidade do sentido, numa narrativa que se coloca como discurso
autorreferencial, cuja opacidade ajuda a romper com o0s processos de identificacdo, com uma
visdo de representacdo artistica como duplo do real e com a perspectiva de narrativa como
encadeamento l6gico e norteado pelo direcionamento da significagdo univoca, constituindo a
forca de narrativas falsificantes, potencializadoras do simulacro, cujo poder de desvio
embaralha as supostas ordens unitérias, referentes a nocéo seja de tempo, seja de espaco, seja
de identidade.

23 A POTENCIA DO SIMULACRO NAS NARRATIVAS EMENDADAS DE
BREJEIRINHA E A IDADE DA TERRA

Antes de adentrarmos na analise de nossos objetos de pesquisa especificos — 0 romance
Grande sertdo: veredas de Jodo Guimarées Rosa e o filme Deus e o diabo na terra do sol de
Glauber Rocha — optamos por refletir sobre os poderes de simulacro de narrativas cuja forca
desestabilizadora reside em grande parte na entrega radical a uma montagem descontinua e
subversora das regras de encadeamento logico e verossimil da narrativa tradicional. Este
topico desenvolvido neste segundo capitulo tem, portanto, o objetivo de avaliar as
repercussdes narrativas de duas obras representativas destas espécies de rupturas, desta énfase
no simulacro: o conto “Partida do audaz navegante” de Jodo Guimardes Rosa e o filme A
idade da terra de Glauber Rocha. Acreditamos que tal andlise servird como importante
contraponto para o estudo especifico de nossos objetos de analise principais, ja que, diferente
das estratégias narrativas de “Partida do audaz navegante” e de A idade da terra, entregues a
uma deriva dos signos, em uma potencializacdo dos seus efeitos de simulacro, as instancias
narrativas presentes em Deus e o diabo na terra do sol e Grande sertdo: veredas se
constituem por meio de uma articulacdo entre a codificacdo ordenada dos signos e sua
desterritorializacdo — uma tensdo premente entre a tentativa de ordenacdo de uma narrativa

veraz e os efeitos desestabilizadores do simulacro.

Antes de tentarmos estabelecer qualquer relacdo entre cinema e literatura, esclarecemos

que as estratégias de comparacdo sdo aqui desenvolvidas em cada um dos campos de tais
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producdes, levando em consideracéo a possibilidade de interface entre cinema e literatura?,
sem desprezar as peculiaridades de cada um destes meios de produgdo, uma vez que ndo
pretendemos estabelecer uma comparacdo pautada no preceito do Mesmo, que submete um
meio a outro, mas numa relacdo dindmica, dialdgica, inspirada pela poténcia do diferente.
Através de tal relacdo, interessa-nos também defender a tese de que esses dois representantes
das rupturas instauradas no contexto cultural da modernidade — Jodo Guimardes Rosa e
Glauber Rocha — apresentam narrativas de énfase no simulacro, cujas estratégias narrativas
ultrapassam um mero exercicio estético, uma mera ruptura formalista, para ajudar a lancar as
questBes de ruptura das nogbes univocas de tempo, espaco e identidade, tdo presentes na
discussdo da contemporaneidade, ou modernidade tardia, como preferem alguns, ou pos-
modernidade®®, na classificacio de outros.

;.

O conto “Partida do audaz navegante” ¢ integrante do livro Primeiras estdrias de Jodo
Guimarées Rosa, publicado no ano de 1962. A escrita rosiana é marcada por um trabalho
transgressor da linguagem e de ampliacdo das suas possibilidades signicas, no que se refere,
sobretudo, aos processos de indeterminacdo semantica, rupturas sintaticas, liberdade lexical e
uso poético da lingua. A maioria dos contos que compde o livro Primeiras estorias, alem
dessas caracteristicas proprias do estilo do escritor Jodo Guimardes Rosa, apresenta
personagens e/ou narradores que colocam em xeque uma perspectiva ldgica e uma visao
racionalista do mundo e da narrativa, optando por tecer os labirinticos caminhos do
indefinido. E o que acontece no conto “Partida do audaz navegante”, cujo enredo trata da
historia de quatro criancas — a cacula Brejeirinha, suas irmés Pele e Ciganinha e o primo Zito
— reunidas em torno do riachinho, ouvindo uma “outra” narrativa sobre o “aldaz” navegante,

criada e contada pela pequena Brejeirinha.

O filme A idade da terra (1980) ja pertence ao inicio da década de 1980, anos em que a
cultura pop passa a ter uma repercussdo mais efetiva na producdo cinematogréafica brasileira,
imprimindo nesta producéo o processo descontinuo das colagens, um uso kitsch da parodia, a
exploracdo de elementos do urbano e da avalanche dos simbolos da publicidade na nova
estrutura de internacionalizacdo do capital a tornar inalcangavel a utopia de uma unidade
nacional do projeto modernista. H4 no filme um claro discurso de combate as politicas

neocolonialistas, muito embora isto ndo o torne um filme a ser significado numa narrativa

2 A interface cinema-literatura proposta ao longo deste trabalho ndo se dedicara a relagdo mais direta,
apresentada no caso das adaptacfes, mas da possibilidade de didlogo entre os dois campos, priorizando muito
mais as estratégias narrativas do que possiveis coincidéncias tematicas.

3 A discussio sobre o termo “pos-modernidade” ser4 realizada com maior detalhnamento no sexto capitulo desta
tese.
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tradicional. Em entrevista a Bruno Cartier Bressom, o diretor declara: “A Idade da Terra é um
filme que o espectador deverd assistir como se estivesse numa cama, numa festa, numa greve
ou numa revolugdo. E um novo cinema, antiliterario e metateatral, que sera gozado, e ndo
visto e ouvido.” (ROCHA apud BENTES, 1997, p. 161)

E na direcio de um cinema que se desprende dos lagos sensorio-motores das narrativas
continuas, dando lugar as maultiplas sensacfes dos processos desestabilizadores, das
simultaneidades, das dissonancias e da errancia do sentido, que Glauber Rocha desenvolve
sua nova proposta de cinema no filme A idade da terra. Dialogando com a discussdo politica
do Neorrealismo de Pier Paolo Pasolini e com estratégias narrativas de ostentacdo de uma
montagem descontinua da Nouvelle Vague francesa, sobretudo do cineasta Jean-Luc Godard,
Glauber Rocha declara que, apés o assassinato de Pasolini, ele também resolve criar seu
Cristo, desta vez, em uma saga por um pais periférico da América Latina. Assim, teremos em
A ldade da Terra a luta do Cristo — multiplicado em quatro possibilidades: o Cristo indio-
Pescador; o Cristo Militar, O Cristo Negro e o Cristo Guerreiro — contra as forcas

neocolonialistas do capitalismo internacional.

Como é facil observar, a possibilidade de aproximacéo entre o conto de Guimardes Rosa
e o filme de Glauber Rocha ndo reside de modo algum em uma afinidade tematica, mas na
maneira como a narrativa € montada: seus cortes, planos e sequéncias descontinuas; no modo
como se constituem certos aspectos dos personagens; na opacidade de uma representacao que
se autorreferencia; na multiplicidade narrativa; e nas repercussdes discursivas acerca das

nocoes de tempo, espaco e identidade para o saber contemporaneo.

Desde a proposta de roteiro, o filme A ldade da Terra ja se mostra portador de uma
vocacdo multipla na op¢do de um protagonista que se revela de modo fragmentado e com
varias faces. Assim o Cristo de Glauber Rocha assume uma identidade mutante, interpretando
as varias e contraditérias forcas da sociedade. Temos: o Cristo Negro, representado por
Antbnio Pitanga, pregador da defesa do povo e da forca revolucionaria das minorias dos
paises periféricos de Africa, Asia e América Latina; o Cristo Militar, interpretado por Tarcisio
Meira, como forca de abertura democrética, ainda que pela violéncia; o Cristo indio-Pescador
(Jece Valadao), que inicia uma trajetoria um pouco mais fiel ao texto biblico, referente aos
primeiros anos de Cristo, sendo tentado pelo deménio-colonizador, mas permanecendo como
um Cristo Operério; e o Cristo Guerreiro-Ogum de Lampido (Geraldo Del Rey), que tem a
missdo de guerrear com o imperialista, representado pelo personagem Brahms, papel

interpretado pelo ator Mauricio do Valle. Este Cristo glauberiano, personagem rizomatico que
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se esparrama pelas véarias fronteiras internas do Brasil, situando o0s Vvarios contextos
sociopoliticos e religiosos, € enfatizado pelo proprio Glauber Rocha em carta a Jorge Amado,
datada de marco de 1978:

Segui o romance da biblia — mas ndo Cristo mortis. Comega com a
ressurreicdo na Bahia, até o batysmo, o indio Jece. Depois vira 0 negro
Pitanga em Brasilya — Pitanga Jango — depois em RIO, Carter, contra Baader
Meinhof Napoledo Figueiredo, varios cristos e o povo. (ROCHA apud
BENTES, 1997, p. 157)

A plasticidade do seu personagem ndo se da apenas na mutacdo de um Cristo para outro,
mas, sobretudo, no processo conflituoso de forcas, tantas vezes, paradoxais, que cada um

destes Cristos faz revelar em si mesmo, trazendo a tona uma identidade hibrida e agonistica.

Observamos, por exemplo, que o Cristo Guerrilheiro, responsavel, nos momentos finais
da trama, por atingir com uma bala (ndo se sabe se de modo fatal ou ndo, muito
provavelmente ndo) o imperialista Brahms, apresenta-se no filme como seu filho e vive os
conflitos entre a sede de justica, que quer acabar com o poder de seu império para salvar os

oprimidos, ou ser herdeiro do pai amado, herdeiro do colonizador.

Figura 1 — Cristo Guerrilheiro ataca o  Figura 2 — Cristo Guerrilheiro abraca Brahms
imperialista Brahms

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

O Cristo Negro, por sua vez, € o enunciador do discurso libertador revolucionario mais
contundente do filme. Com o escudo de Sdo Jorge no peito, invoca a liberdade de
pensamento, a democracia politica, o fim da tirania, a forca das minorias, entretanto vive uma
relacdo ambigua com o capitalista neocolonizador, Brahms. Ora o ataca com um discurso de

oposicdo, ora o socorre para evitar a sua morte.
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Figura 3 — Cristo Negro em seu discurso contra  Figura 4 — Cristo Negro socorre Brahms
Brahms

PN ‘ AL

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

Esta forca paradoxal que constitui os personagens glauberianos ndo € uma novidade
deste seu ultimo filme, antes se encontra ao longo de sua producdo, em uma perspectiva de
revolucdo formada por forcas ambiguas, a partir das quais o sistema é desestruturado no
interior do seu proprio contexto. Esta percepcdo avancada de um jogo hibrido rendeu a
Glauber Rocha varias incompreensdes e polémicas por parte de alguns de seus companheiros
politicos, ainda presos a uma interpretacdo maniqueista do marxismo. Embora Glauber
Rocha, até o seu ultimo filme, manifeste-se defensor do pensamento dialético, em varios
momentos de seus filmes (alguns analisados ao longo deste trabalho), a forca predominante
sera mais paradoxal do que dialética. Isto porque a tensdo que existe na dialética se resolve,
ainda que provisoriamente, em um terceiro termo, ou seja, a tensao de dois elementos — tese e
antitese — gera um outro, a sintese. O terceiro termo da dialética se constitui como solucdo do
conflito entre tese e antitese, em um determinado momento, para depois se constituir em uma
nova tese a ser problematizada, garantindo a dindmica evolutiva da dialética. J& o paradoxo
ndo possui uma dimensdo evolutiva e amparada na unidade do terceiro termo. A imagem do
paradoxo cresce ndo a partir do uno, mas da forca incontrolavel da multiplicidade, pois é
baseada no indecidivel jogo entre os polos. Se a dialética se resolve em um terceiro termo, o
paradoxo s se desenvolve no espago movente do “entre”, ndo se trata de um, nem dois, nem

trés, mas da forca do “E”**, que faz os dois termos se remeterem indefinidamente em um

14 Deleuze estabelece essa distincdo entre dialética e paradoxo ao tratar da obra do cineasta Jean-Luc Godard nos
seguintes termos: “Godard ndo ¢ dialético. O que conta para ele ndo € 0 2 ou 0 3, ou sei 14 quanto, é 0 E, a
conjungdo.” (DELEUZE, 1992, p. 59); “Certamente, o E € a diversidade, a multiplicidade, a destruicdo das
identidades. A porta da fabrica ndo é a mesma quando eu entro, e depois quando saio dela, ou quando passo
em frente, desempregado. A mulher do condenado ndo é a mesma, antes e despois. Acontece que a
diversidade ou a multiplicidade ndo sdo absolutamente colegdes estéticas (como quando se diz ‘um a mais’,
‘uma mulher a mais’...), nem esquemas dialéticos (como quando se diz ‘um da dois que vai dar trés’). Pois em
todos esses casos subsiste um primado do Uno, portanto do ser, que deve supostamente tornar-se multiplo.
Quando Godard diz que tudo se divide em dois, e que de dia existe a manha e a tarde, ele ndo diz que é um ou
0 outro, nem que um se torna o outro, virando dois. Pois a multiplicidade nunca esta nos termos, seja qual for
0 seu numero, nem no seu conjunto ou na totalidade. A multiplicidade esta precisamente no “E”, que ndo tem
a mesma natureza dos elementos nem do conjunto.” (DELEUZE, 1992, p. 60)
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maltiplo e incessante devir. Em muitos de seus filmes, a utilizacdo que Glauber Rocha faz de
forgas paradoxais confere as suas questdes uma dimenséo de tensdo insoluvel, gerando, antes,
uma indefinicdo de tal sistema de forcas do que a desejada solucdo, ainda que provisoria, em
um terceiro termo da dialética. Tal fendmeno de indecidibilidade dos paradoxos é possivel
observar em variadas intensidades ao longo de filmes de sua autoria, entre 0s quais
Barravento (1962), Deus e o diabo na terra do sol (1964), Terra em Transe (1967) e O

dragédo da maldade contra o santo guerreiro (1969).

Alia-se a vocacdo rizomatica e hibrida dos Cristos, como personagem protagonista de A
idade da terra, o carater simultaneo e fragmentado de sua narrativa, que ativa a forca maltipla
responsavel por desestabilizar uma nogdo de identidade precisa e uma saga continua. Os
Cristos glauberianos vao se transformando em outras identidades, ndo por meio de uma
trajetdria sequencial evolutiva, mas pela forga erratica de uma montagem fragmentada, muitas
vezes, de velocidade delirante. Assim, as historias da acdo desses Cristos se cruzam em cenas
intercaladas por uma outra concepcdo de espaco e de tempo, acentuando ainda mais o
hibridismo, as possibilidades dispersivas dos signos cinematograficos e a abertura
provocadora do sentido. Em nosso entendimento, mais do que qualquer tentativa épico-
didatica ansiosa por encontrar a chave para a determinacdo de uma utopia como resposta, a
inquietude de pensamento e as experiéncias que fizeram e ainda fazem mover os sentidos no

cinema de Glauber Rocha sdo as maiores contribuicdes revolucionarias dessa producéo.

Enguanto cinema moderno, a producdo de Glauber Rocha nunca esteve submetida a
uma imagem de verossimilhanca que buscasse uma representacdo analoga ao real com seus
efeitos de identificacdo e similitude, caros a narrativa tradicional. Em A idade da terra,
entretanto, a opacidade de uma narrativa que se autorreferencia é experimentada de uma
maneira mais radical do que nas suas producées anteriores. O cinema se mostra incisivamente
como cinema, representacdo gque se assume como representacao. Assim se da a narrativa de A
idade da terra, que abarca em seu fluxo ndo apenas a trajetéria de seus personagens, antes,
assume a representacdo como processo cinematografico, incluindo a voz off de Glauber Rocha
ao dirigir os atores em varias cenas, a sua presenca em meio aos personagens, conversando
com o amigo Jodo Ubaldo Ribeiro na sequéncia do batismo do Cristo indio-Pescador ou sua
participacdo na preparacdo do figurino do ator Geraldo Del Rey para seu confronto com
Brahms. Ficcdo e realidade, direcdo e narrativa, ator e personagem sdo campos que se
comunicam em uma proposta de fronteiras indiscerniveis a compor esta narrativa-simulacro

que dialoga com quest@es e estratégias estéticas da contemporaneidade.
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Figura 5 — Glauber Rocha e Jodo Ubaldo Ribeiro como figurantes em A idade da terra

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

Figura 6 — Glauber Rocha ajudando na preparacdo do figurino de GeraldoDeI Rey

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

A decupagem errante, incluindo cortes abruptos, numa montagem descontinua de
planos repetidos, planos filmados por velozes panoramicas ou a sobreposi¢do de imagens em
um unico plano, é a tdnica que atravessa a estrutura de A idade da terra. Uma cena muito
ilustrativa dessa ruptura com a logica causal proposta pelas regras aristotélicas da narrativa é a
sequéncia em que o Cristo Militar faz o seu discurso de suposta adesdo a Brahms. A regra de
um cinema de narrativa sensorio-motora pressupde uma veracidade de movimento, o que
implica no cuidado para que corte e montagem estejam perfeitamente sincronizados para que
o movimento final de um plano coincida exatamente com o movimento inicial do seguinte. O
que assistimos é a uma sequéncia de planos onde vemos o personagem do Cristo Militar se
deslocar num ir e vir em que, em determinado momento, ele sai da esquerda para a direita e,

depois, ao invés de voltar da direita para a esquerda, ele torna a sair da esquerda para a direita.
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Figura 7 — Movimento da esquerda para direita Figura 8 — Plano seguinte (novamente
esquerda/direita)

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

Além dessas estratégias de rupturas com a verossimilhanca, outras escolhas de
procedimentos cinematograficos em A idade da terra conspiram contra os efeitos de
identificacdo e de impressdo de realidade. E o caso da ndo utilizagdo dos procedimentos de
camera subjetiva e de campo/contracampo. A provocacdo de didlogo é muito mais com o
espectador do que entre 0s personagens. Em grande parte dos planos, as falas e as imagens

contundentes se dao de frente para a camera em primeiro ou primeirissimo plano.

Figura 9 — Dialogo voltado para as cameras

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha

Figura 10 — Primeirissimo plano da face do Cristo Militar (Tarcisio Meira) dirigida para as cameras

Fonte: A idade da terra, Glauber Rocha
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A repeticdo dos planos também perpassa todo o filme, multiplicando as imagens numa
narrativa maltipla que abandona as regras de continuidade para entrar no fluxo infinito das
virtualidades. Na Praga Floriano da Cinelandia no Rio de Janeiro, sentado no Amarelinho,
antigo bar da intelectualidade politica carioca, o Cristo Militar profere seu discurso a favor da
democracia. A cena é repetida seis vezes, e o ator Tarcisio Meira faz 0 mesmo discurso de
seis maneiras diferentes. As palavras sdo as mesmas, muda o tom, a interpretagdo de cada
discurso. O discurso é sempre diferente, porque, embora as palavras ndo mudem, muda a
sonoridade, a postura do ator, a énfase em cada palavra. A performance, 0 gesto, 0 corpo
valem mais do que a seméantica. Numa repeticdo do diferente, a narrativa se multiplica em
varios discursos até que a sonoridade circular, que percorre o transe da montagem filmica,
implique mais fluxo, mais vibracdo, mais disjuncdo, trajetoria de signos em deriva que
preferem se esparramar em uma vida de intensidades, constituida longe do caminho linear dos

espacos significados de uma narrativa gramatical.

O ideal de uma montagem descontinua € tdo eminente neste filme que, conforme
declara seu montador Ricardo Miranda™, além de ter sido feita independente da ordem em
que as cenas foram filmadas — ja que os planos ndo foram numerados propositalmente para
que se realizasse uma montagem livre da sequéncia executada nas filmagens —, era interesse
do diretor que a exibicdo ndo soubesse a ordem dos dezesseis rolos que compdem o filme.
Assim a exibicdo poderia se dar de modo aleatério em diversas ordens, realizando-se,
portanto, a possibilidade de varios filmes em um. Ora, uma obra que pudesse ser usufruida em
qualquer direcdo e constituida na multiplicidade de cada momento de recepcdo era o projeto
principal do escritor Mallarmé (1991): a obra ndo concluida O Livro — Le livre. Em 1980,
Glauber Rocha tenta fazé-lo na arte cinematografica, mas também ndo tem o apoio dos
exibidores para tal projeto, que continua arrojado para os anos 1980. No final do século XIX,
Mallarmé e, muito posteriormente, na década de 1980, Glauber Rocha antecipam
visionariamente o que seria a febre interativa e simultdnea do mundo virtual da Internet em

finais do século XX e inicio do XXI.

A descontinuidade também esta presente na narrativa da personagem Brejeirinha, de um
dos contos do livro Primeiras estorias de Jodo Guimardes Rosa: uma narrativa (a inventada

pela personagem Brejeirinha) dentro de outra narrativa (o conto “Partida do audaz

% Declaragio efetuada durante sua palestra na mesa redonda “A arte da montagem”, no VI Seminario
Internacional de Cinema (VI Semcine), realizado no Teatro Castro Alves, na cidade de Salvador, Bahia.
Evento promovido pela VPC Cinemavideo e Universidade Federal da Bahia no periodo de 26 a 31 de julho de
2010.
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navegante”). A histdria contada por Brejeirinha é quase a mesma do titulo do conto em que
ela estd inserida, mas com a subversédo lexical do adjetivo audaz, que é grafado como “aldaz”
— desvio que ja sinaliza as transgressdes a serem realizadas no exercicio narrativo da pequena
protagonista. E importante ressaltar que ndo existe um espaco formal, disponibilizado a
Brejeirinha para que ela possa engendrar sua narrativa. Brejeirinha vai se infiltrando na
historia principal do conto, criando o espaco para 0 seu fazer narrativo, em uma atitude
invasora da narrativa principal. E, portanto, entre uma acio e outra desta narrativa principal
que a protagonista-narradora imp6e a sua histéria em pedacos, lancando fragmentos que
devem ser emendados pelo ouvinte (suas irmas e primo) e pelo leitor do conto, contaminando
assim a linearidade da narrativa principal. Por esse carater fragmentario e de emendas
inusitadas entre um fragmento e outro, e mesmo dentro do préprio fragmento, € que
resolvemos denominar a montagem descontinua de Brejeirinha de uma “narrativa emendada”.
Tal expressdo foi inspirada no narrador-protagonista do romance Grande sertdo: veredas, 0
jagunco Riobaldo, que, ao refletir sobre seu relato desgovernado e fora de ordem, vai
percebendo que s6 mesmo um contar fragmentado, com juncGes inesperadas, pode dar conta
do relato da vida, que, segundo ele, “é cheia de passagens emendadas”. (ROSA, 2001a, p.
235)

E através de um gaguejar narrativo que a personagem Brejeirinha vai montando sua
historia, na qual conta as aventuras e desventuras de um “aldaz” navegante que sai em um
navio para descobrir novos lugares. Esse “aldaz” navegante segue em uma viagem sem rotas,
uma deriva tanto no dmbito do enredo quanto no da trama. E 0 acaso de uma narrativa
improvisada, que ndo se constitui como relato de um fato ocorrido, mas que se engendra como
acontecimento em processo, simultaneo ao ato narrativo. Dessa forma, a medida em que a
pequena narradora vai gaguejando sua histdria, as conexdes formais da gramaticalidade véo
sendo implodidas, construindo, assim, um universo poético que prefere o imprevisto ao
determinado, os labirintos da deriva aos caminhos precisos, a frase inconclusa a coeréncia
textual, a forca sonora das palavras a sua mera semantica, os multiplos jactos do contar a

coesdo da narrativa unitaria.

Na sua narrativa, 0 enredo aparece em mdltiplas possibilidades, sendo, portanto,
diversos os caminhos assumidos pelo personagem criado por Brejeirinha. Observamos abaixo

a variacdo entre o primeiro fragmento da narrativa e o Ultimo.
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Primeiro fragmento: “O Aldaz Navegante, que foi descobrir os outros lugares
valetudinrio. Ele foi num navio, também, falcatruas. Foi de sozinho [...]”. (ROSA, 2005, p.
155)

Ultimo fragmento, quando Brejeirinha conclui sua narrativa:

Agora eu sei. O Aldaz Navegante ndo foi sozinho; pronto! Mas ele
embarcou com a moga gue ele amavam-se, entraram no navio, estricto. E
pronto. O mar foi indo com eles, estético. Eles iam sem sozinhos, no navio,
que ficando cada vez mais bonito, mais bonito, 0 navio... pronto: e viraram
vagalumes... (ROSA, 2005, p. 160)

A construcdo do enredo se da, portanto, em virtuais possibilidades. Assim em
determinado momento da histdria de Brejeirinha, o seu protagonista faz sua viagem sozinho,
mas em outro a mesma viagem foi feita acompanhado. Mais adiante, 0 navio é despedacado
para, na cena seguinte, tudo voltar ao normal com a iluminacdo oferecida pelo homem do
farol. Para melhor ilustrar tais perversbes da linha narrativa, agrupamos e transcrevemos
abaixo quatro fragmentos da historia, na ordem contada pela Brejeirinha, que evidenciam esta

deriva e esta descontinuidade narrativa.

Envém a tripulacéo... Entdo, ndo. Depois, choveu, choveu. O mar se encheu,
0 esquema, amestrador... O Aldaz Navegante ndo tinha caminho para correr
e fugir, perante, e o navio espedacado [...].

A moca estava paralela, 1a, longe, sozinha, ficada, inclusive, eles dois
estavam nas duas pontinhas da saudade... O amor, isto é.. O Aldaz
Navegante, o perigo era total, titular... ndo tinha salvacdo... O Aldaz... O
Aldaz...

Ai? Entdo... entdo... Vou fazer explicacdo! Pronto. Entdo, ele acendeu a luz
do mar. E pronto. Ele estava combinado com o homem do farol... Pronto.
E..

Entdo, pronto. VVou tornar a comegar [...]. (ROSA, 2005, p. 158-159)

A descontinuidade narrativa de Brejeirinha marca a multiplicidade do personagem
viajante, fragmentado em diversos possiveis sem fim. E interessante observar que, no trecho
em que ela parece parar de contar, a narrativa termina com as possibilidades de continuagédo
dadas pelas reticéncias — “Pronto. E...” (p. 158) —, ja a palavra fim, usada pela narradora, é

colocada no meio da historia, para logo em seguida ter seu efeito desconsiderado:
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Agarrou, de longe, a moga em seus abracos... Entéo, pronto. O mar foi que
se aparvaolhou-se. Arres!O Aldaz Navegante, pronto. Agora, acabou-se,
mesmo: eu escrevi: Fim!

Agora eu sei. O Aldaz Navegante ndo foi de sozinho; pronto! Mas ele
embarcou com a moga que ele amavam-se, entraram no navio, estricto. E
pronto. O mar foi indo com eles, estético. (ROSA, 2005, p. 159-160, grifo
Nosso)

Mesmo sendo possivel atribuir significagdes que insiram no contexto narrativo as
palavras “estricto” e “estético” deste fragmento, bem como “valetudinario” e “falcatruas” de
outro fragmento citado anteriormente, o seu uso se da mais pela intensidade sonora do que por
seus “possiveis” efeitos semanticos. Estas escolhas da narradora Brejeirinha sdo explicadas
por outro narrador do conto: “Porque gosta, poetisa, de importar desses sérios nomes [...].” (p.
154) Assim, os termos “estético”, “estricto”, “valetudinario”, “falcatruas” e muitos outros da
fala da Brejeirinha no decorrer do conto, dada sua dissonancia no contexto Ssemantico
tradicional, apresentam-se como planos isolados, cortes, a romper com uma continuidade
narrativa. Esse descaso com a fluidez narrativa se da também por intermédio das mudancas
bruscas de ponto de vista da narradora — “Envém a tripulagdo... Entao, ndo.” (p. 158) —ou por
suas frases abandonadas no meio do caminho: “O amor, isto €... O Aldaz Navegante, o perigo

era total, titular... ndo tinha salvacédo... O Aldaz... O Aldaz...” (p. 158)

A reclamacdo a favor das regras de uma narrativa tradicional é feita no conto pela
personagem Pele. Quando Brejeirinha inclui o homem do farol na sua historia, num corte
brusco do encadeamento narrativo, a fim de salvar o navio anteriormente ja despedacado, a
sua irmd Pele questiona essa transgressao, retrucando: “Na-d0. Nao vale! Nao pode inventar
personagem novo no fim da estéria.” (p. 158) Se Pele defende a coeréncia narrativa e os
caminhos de um saber definido, Brejeirinha investe na descontinuidade de sua narrativa, nas
contiguidades inesperadas, como quando afirma que “o ovo se parece com um espeto”
(ROSA, 2005, p. 154) ou nos estranhos caminhos do indefinido ao nomear a ilha em frente ao
rio como a “Ilhazinha dos Jacarés”: “Falou que aquela, ali, no rio, em frente, era a Ilhazinha
dos Jacarés. — ‘Vocé ja viu jacaré la?’ — cagoava Pele. — ‘Nao. Mas vocé também nunca viu o

jacareé-ndo-estar-lda. Vocé vé é a ilha, so. Entdo, o jacaré pode estar ou ndo estar...” (p. 157)
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Tanto a narrativa do conto de Jodo Guimarées Rosa quanto a narrativa filmica®® de A
Idade da terra de Glauber Rocha, aqui analisadas, infringem as normas tradicionais da
verossimilhanca ndo apenas pela estratégia da montagem descontinua de seus planos®’, mas
também por assumir sua textura signica. Assim, tanto “Partida do audaz navegante” quanto A
idade da terra, ao invés de se constituirem como signo transparente que reflete uma fatia do
real, apresentam-se como experiéncia de opacidade signica, espaco onde a representacao vai
ser trazida a cena como objeto que se autorreferencia e assume a condicdo de simulacro. Nao
mais o real discutido por meio da cOpia degradada da arte, mas, como destaca Deleuze (2003,
p. 267), toda a poténcia do falso a desviar os caminhos univocos de uma perspectiva pontual
de real. Uma narrativa que, em vez de representar os fatos de um real determinado e vivido,
dispara 0 movimento das multiplas virtualidades do vivivel. Narrativa de um tempo que é
sempre devir e que se constitui como multiplas e labirinticas possibilidades do tempo, do

espaco e da identidade.

E em nome desse carater de simulacro, dessa narrativa simulante que se contrapde a
narrativa veraz, que Brejeirinha insere seu processo de escrita como elemento do enredo: “O
Aldaz Navegante, pronto. Agora acabou-se, mesmo: eu escrevi — ‘Fim’!” (ROSA, 2005, p.
159) Encontramos ai 0 ato de finalizar tematizado e questionado por uma narrativa que esta
sempre recomecando, cujas gagueiras revelam o rascunho narrativo, os deslocamentos
constantes de uma experiéncia improvisada do narrar que € simultdnea a construcdo dos
enunciados. Com o ato narrativo posto em evidéncia, o processo de producdo aparece como
parte integrante do enredo tanto na experiéncia de Brejeirinha quanto nas interferéncias do
diretor no filme de Glauber Rocha, citadas anteriormente, fazendo com que ambas as obras

revelem seu carater de simulacro.

Importante observar que a producdo narrativa de Brejeirinha se da pelo exercicio da
oralidade, mas em uma histéria que se assume também como ato de escrita. Em uma

interessante tensdo entre oralidade e escrita, a personagem rosiana conta: “eu escrevi —

180 termo narrativa é utilizado neste trabalho numa concepgao ampla, que envolve tanto o contetido do enredo
quanto os procedimentos da mise-en-scene. Do mesmo modo, a narrativa literaria ndo é tomada apenas nos
seus aspectos de fabula, mas, também, nas repercussdes de sua trama, cujas estratégias poéticas extrapolam o
plano literal de uma gramaticalidade para produzir ressonéncias sonoras e imagéticas, libertas das normas de
coesdo textual e de significagdo coerente e verossimilhante.

7 Os termos “montagem” e “planos” sdo aqui estendidos também para o campo literario com o objetivo de
refletir sobre a articulacdo narrativa e o carater imagético de seus fragmentos. E evidente que tal apropriacio
implica uma ampliagdo do conceito, 0 que ndo elimina as diferencas de suas repercussdes, quando utilizado de
forma estrita, no campo técnico dos procedimentos cinematogréaficos.
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‘Fim’!”. Um limiar que destitui hierarquias ¢ que coloca em articulagdo um gaguejar que ¢ ao

mesmo tempo da voz e das letras.

A simultaneidade no ato de narrar € analisada por André Parente, que, em didlogo com a
teoria deleuziana, destaca esse tipo narrativo focado ndo nos enunciados, mas no enunciavel,
pois, segundo teoriza o autor, € pelo exercicio do enuncidvel que a imagem-tempo faz

disparar o fluxo narrativo, através do qual a narracdo da acdo é simultanea a prépria acao.

A imagem-tempo ndo pode se fazer sem outro tipo de narragdo [narrativa
ndo-veridica, conforme nomenclatura do autor]. E que s6 temos o meio de
fundar o tempo da imagem-tempo — que ndo se confunde com o presente
abstrato do que ¢é “representado” na imagem (objetos, agdes, formas e atos
da realidade e suas relacdes sensério-motoras) —, se introduzirmos nela uma
narracdo da acdo, simultaneamente a acdo. A imagem deve se duplicar ou se
abrir em um movimento infinito que a faz sair da consciéncia daquele que a
percebe ou que age. (PARENTE, 2000, p. 48)

E, entdo, em nome dessa imagem-tempo que engendra uma narrativa em processo, um
contar que é sempre outro, que a narradora Brejeirinha abre mdo da consciéncia do narrador
épico para trilhar os passos de um contar incerto, que coloca as agdes, 0s personagens, 0
tempo e o espaco em deslocamentos constantes — narrativa da imagem-tempo, que, segundo
Gilles Deleuze (2007), pressupde uma perspectiva de tempo nao cronolégico, tempo do devir,
no qual passado e futuro se conectam inusitadamente, furtando-se a ideia de um presente
factual. Podemos dizer que a ideia de uma narrativa em processo encontra-se contemplada na
dinamica do conceito de contemporaneidade proposto pelo filosofo Agamben (2009), pois se
trata de um relato suspenso, inscrito em um tempo que foge das amarras pontuais de um
presente determinado para se constituir no limiar entre passado e futuro, no inacabamento do

transito de um “ndo mais” e um “ainda ndo”.

Muitas desses deslocamentos apresentados pela obra do escritor Guimardes Rosa e do
cineasta Glauber Rocha, destacados neste tdpico, envolvem os aspectos de multiplicidade
narrativa e de virtualidades que terdo ressonancias nas questdes de tempo, espaco e identidade
do saber contemporaneo. As perspectivas de uma identidade unitaria, de um espaco
geograficamente estabelecido por uma cartografia definida, de um tempo sucessivo e linear
ndo bastam para uma contemporaneidade de fronteiras violadas, de encruzilhadas culturais, de
identidade hibridas, de diferencas que ndo querem se calar, mas que ndo se restringem a
relacdes de guetos, antes, marcam seu espa¢o em uma luta de direitos antropofagicos, onde o

local e o global se articulam em proficuos e agonisticos agenciamentos. Assim, 0 espago
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movel, o tempo ndo sucessivo e a identidade fraturada em planos descontinuos, em
desacordos semanticos e sintaticos, em personagens multiplos, de humores e atitudes
deslizantes, em acOes renovaveis nas virtualidades do vivivel, em paradoxos que tratam
simultaneamente do antigo e do moderno, do fim e do comeco, da presenca e da auséncia, do
real e da ficcdo sdo elementos inquietadores de uma reflexdo contemporanea, ja suscitadas de
certa forma por essas duas obras, que estdo inseridas como integrantes de uma modernidade,
mas que podem reclamar suas vozes no discurso contemporéneo, até porque também a
historia e o saber sdo marcados por essa articulacdo de uma vida, que, como diria um outro

narrador rosiano, Riobaldo, é um “relato sem pés nem cabega”. (ROSA, 20014, p. 261)
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3 PERSONAGEM-LIMIAR: RISCOS DE UMA TRAVESSIA PARADOXAL

3.1 ENTREGUES AS MAOS DA NEBLINA: LIMIARES, FRONTEIRAS E CORTES

Pretendemos relacionar o conceito de “limiar” ao conceito deleuziano de “E” no interior
dos paradoxos, ou seja, a conjuncdo que aproxima duas situacdes aparentemente opostas para
funcionar ndo como uma adicdo que harmoniza o equilibrio daquilo que se pode unir, mas
como articulacdo daquilo que se agencia pela diferenca e na tensdo da indiscernibilidade entre

0s dois polos.

O E ndo é nem um nem o outro, é sempre entre os dois, é a fronteira, sempre
ha uma fronteira, uma linha de fuga ou de fluxo, mas que ndo se vé, porque
ela é o menos perceptivel. E no entanto é sobre essa linha de fuga que as
coisas passam, os devires se fazem, as revolugdes se esbocam. (DELEUZE,
1992, p. 60)

A nocao de fronteira € tomada por Gilles Deleuze como signo do “entre”, disposicao de
forcas indiscerniveis na neblina dos paradoxos. E neste “entre” que se estabelece o fluxo
multiplo do devir. O movimento de uma matéria vertente, indécil forca de um constante
tornar-se é, pois, engendrada neste jogo que esquarteja 0 sujeito em uma dupla direcdo. O
elemento tensor deste “entre” que se estabelece na soleira de forcas dispares ndo se resolve no
terceiro termo da sintese, antes, é sempre dois, sempre a zona indiscernivel que articula tais
forcas na relacdo simultanea do limiar, responsavel por diluir os contornos precisos das
identidades, impossibilitando-as de se constituirem dentro de uma ldgica alternativa e

excludente.

O termo fronteira traz em si uma carga semantica ambigua, pois, se tomado por Gilles
Deleuze como espaco de conexdo que promove a forca simultanea e tensa do paradoxo, pode
também ser interpretada como delimitacdo de espacos, sejam eles materiais, geograficos ou
conceituais — fronteira como especificacdo e classificacdo do que € distinto e sem conexao.
Walter Benjamin (2009, p. 535), no capitulo “Prostituicdo, jogo”, integrante de sua obra
inacabada Passagens, prefere diferenciar o termo “fronteira” do termo “limiar”: “O limiar
[Schwellei] deve ser rigorosamente diferenciado da fronteira [Geenze]. O limiar é uma zona.

Mudanga, transicédo, fluxo estdo contidos na palavra shwellen (inchar, entumecer) [...]".
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Entretanto, nem o “limiar” benjaminiano nem a “fronteira” deleuziana se propdem a
ideia de fixacdo de limites, ja que a maneira como ambos os conceitos sdo usados se refere a
uma ideia de transito, fluxo que articula, ao invés de delimitar. E certo que o termo “fronteira”
estd carregado de um conteldo, sobretudo cartografico, de delimitacdo de espacos,
distribuicdo daquilo a ser segmentado como realidades fechadas. Entretanto, o que Deleuze
propde quando associa a fronteira com o lugar de intermezzo, no qual atuam forgas do
paradoxo, é uma rasura do termo no seu contetido geogréfico tradicional. Conforme a filosofia
deleuziana, estar na fronteira ndo significa se situar em um dos lados das delimitagdes, mas
estar sobre o traco que supostamente delimita, ou seja, perceber tal trago como zona de
conex&o do diferente.

Essa zona, responsavel pela contiguidade do dispar, pelo transito incontido do meio dos
paradoxos, preferimos chama-la limiar. Apesar de privilegiar o uso do termo “limiar” para
tratarmos das narrativas analisadas nesta tese, ndo consideramos problematico utilizar em
alguns momentos a palavra “fronteira” na perspectiva deleuziana, ou seja, como espago de
conexdo que viabiliza a articulagdo do interior com o exterior de situagdes paradoxais.
Entretanto, ndo nos interessa apenas a rasura deleuziana, responsavel pelo uso do termo
“fronteira” como espago conectavel, interessa-nos também explorar seu carater ambiguo: a
nocdo de que a fronteira que marca as delimitacdes fixas acaba também por coloca-las em
dispersdo. Tal ambiguidade é muito produtiva para as obras que ora estudamos, uma vez que
as instancias narrativas presentes no filme Deus e o diabo na terra do sol e no romance
Grande sertdo: veredas oscilam entre a tentativa de delimitacdo de fronteiras estaveis e a
percepcao do carater instavel de tais fronteiras. Em muitas das situacdes narrativas é a propria
tentativa de fixacdo de respostas e caminhos precisos que evidencia o carater ficticio de

fronteiras delimitadas.

A imagem do paradoxo, produtora de uma narrativa-limiar, surge da interrupcdo da
continuidade, do corte brusco que, ao frustrar o encadeamento logico-causal, serve de
elemento tensor para as contiguidades inesperadas de uma montagem nao linear. Tentamos
aproximar, entdo, o corte cinematografico das estratégias de uma narrativa literaria
descontinua, a fim de verificar esse momento de tensdo que marca a zona de
indiscernibilidade dos paradoxos, responsavel por destituir as unidades e fazer fluir a linha
indefinida da multiplicidade, num jogo de signos deslizantes, detonador do processo de

abertura irredutivel do sentido.
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Assim, o corte cinematografico é usado neste trabalho como metafora da tensdo do
limiar, do “entre” no interior dos paradoxos, adotando essa figura do corte tanto para a
narrativa filmica quanto para a literaria. Este capitulo é dedicado as aventuras paradoxais de
personagens-limiar, cindidos por tais cortes e entregues a nebulosidade da experiéncia
desestabilizadora da simultaneidade — a errancia de personagens engendrados por uma
narrativa-limiar na mesma medida em que engendram 0s cruzamentos dessa narrativa.
Riobaldo marca bem essa deriva que alcanga tanto o personagem quanto a narrativa: “De cada
vivimento que eu real tive, de alegria ou forte pesar, cada vez daquela hoje vejo que eu era
como se fosse diferente pessoa. Sucedido desgovernado. Assim eu acho, assim é que eu

conto. O senhor é bondoso de me ouvir.” (ROSA, 2001a, p.115, grifo nosso)

Em um apurado trabalho sobre o vocabulario deleuziano, Roberto Sasso e Aranud
Villani (2003, p. 343) sintetizam o conceito de “zona de indiscernibilidade” da seguinte
forma: “Zone de recouvrement de deux ensembles en intersection, soulignant des contigiiés
insoupgonnées, annongant des devenirs paradoxaus, elle marque um lieu de trasnformation,

L , 18
de création, d’emergence.”

A neblina do indiscernivel comp&e muitos dos personagens de Grande sertéo e do filme
Deus e o diabo na terra do sol e até mesmo alguns personagens, como 0 jagunco Joe
Bexiguento e o fazendeiro Hab&o, aparentemente univocos em sua simplicidade, ndo passam

ilesos a tal acao.

Se Joe Bexiguento é um jagunco simpldrio, conforme conclui o narrador, por ndo
compreender as complicadas implicacdes de bem e mal que rondam a vida errante de jagunco,
é, pelo menos, intrigante ser este personagem que introduz na narrativa principal uma das
historias de maior embaralhamento na relacdo entre o bem e o mal: o caso da personagem
Maria Mutema, mulher representativa do mal absoluto, mas que nas voltas do devir acaba

sendo percebida como santa.

Sed Habdo é apresentado na narrativa como fazendeiro que tudo calculava. Com olhos
de dono, Habdo era capaz de converter em propriedade tudo ao seu redor. Homem definitivo,
contraponto a vida provisoria do sistema jagunco. Mas 0s cruzamentos da narrativa-limiar de
Riobaldo sdo capazes de revelar, ainda que virtualmente, o homem provisorio dentro do

supostamente definitivo:

18 Zona de imbricamento de dois conjuntos em intersecdo, destacando contiguidades inesperadas, anunciando
devires paradoxais, marca um lugar de transformac&o, de criacdo de emergéncia. (traducdo nossa)
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Do que destampei: que um desses, com a estirpe daquele se6 Habdo,
tirassem dele, tomassem, de repente, tudo aquilo de que era dono — e ele
havia de choramingar, que nem criancinha sem mée, e tatear, toda a vida,
feito céguinho catando no chédo o cajado, feito quem esquenta maos por cima
dum fogo fumacento. A misericordia, também, eu quase tive. Natureza da
gente ndo cabe em nenhuma certeza. De ver o homem, em pé, diante de
mim, recrescer e tornar a minguar — isto tudo no meu juizo — nem sei de
que estimas me esquecia e de que outras me lembrava. E, com pouco, no
rebaixar do sol, ele tornou a amontar no seu cavalo gateado, belo, e se foi, de
rompida, no rumo térto do Valado. (ROSA, 20014, p.433, grifo nosso)

A configuracdo de uma identidade bem estabelecida é desmontada pelas artimanhas
narrativas de Riobaldo, que fazem do maior menor e, do menor, maior. Promovendo 0s
cruzamentos das linhas, supostamente isoladas, o narrador cria o0 espagco da indefinicdo, a
imprecisdo de identidade movente e suas questdes insoluveis: “Se ndo, o senhor me diga:
preto é preto? branco é branco? Ou: quando é que a velhice comega, surgindo de dentro da
mocidade.” (p. 262)

Nessas encruzilhadas do devir, o narrador tem um guia, sdo as suaves maos do
companheiro Diadorim que conduzem a maioria da trajetéria de Riobaldo. Este guia,
entretanto, esta longe de ser a trilha que o conduz aos lugares de saida ou chegada, mas a
forca desorientadora que lanca Riobaldo pelas tortuosas veredas de uma travessia paradoxal™.
Signo da neblina, elemento tensor do “E” dos paradoxos, Diadorim — que era 0 Menino, que
era Reinaldo, que era Maria Deodorina — traz em si as ambivaléncias da guerra e da paz, de
Deus e do diabo, da suavidade e da ferocidade, do calor do desejo e do gelo da vinganca.
Diadorim € mais do que um personagem que compde a histéria, ele/ela funciona como
elemento tensor a instaurar o corte radical que fratura a travessia de Riobaldo e sua
experiéncia narrativa. E Diadorim que, em uma cena emblematica, retira Riobaldo da firmeza
dos caminhos solidos para as incertezas de uma travessia liquida de oscilantes ir e vir. A
ambivaléncia que acompanha Riobaldo, na figura do seu amado companheiro de travessia, € a
tonica da narrativa paradoxal que o langa no embaralhamento dos riscos de uma vida perigosa

entre Deus e o diabo.

No filme Deus e o diabo na terra do sol, tais tensdes sdo estabelecidas pela instancia

narrativa de uma camera que faz cruzar imagens do diverso e por uma montagem paradoxal

% Eduardo F. Coutinho apresenta uma andlise sobre Diadorim como personagem desestabilizador das

dicotomias em seu texto “Diadorim e a desconstrucdo do olhar dicotdmico no Grande sertdo: veredas”. In:
DUARTE, Lélia Parreira; ALVES, Maria Theresa Abelha (Orgs.). Outras margens: estudos da obra de
Guimardes Rosa. Belo Horizonte: Auténtica/PUC Minas, 2001. p. 37-48.
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responsavel por promover a nebulosa encruzilhada entre Deus e o diabo. E nos seus cortes
bruscos, nos enquadramentos irregulares, na sua montagem descontinua que a mise-en-scene
glauberiana compde seus personagens-limiar, muitas vezes cindidos pelo descompasso entre
momentos de um discurso filmico linear e as imagens capturadas pela acdo de uma camera e

uma montagem paradoxais.

3.2 ENTRE A RAZAO E O MITO NAS NARRATIVAS-LIMIAR DE GUIMARAES ROSA
E GLAUBER ROCHA

Tanto em Deus e o diabo na terra do sol quanto em Grande sertdo: veredas, podemos
observar o destino dos personagens principais oscilando entre o mito e a razéo, ocupando um
limiar que permite a coexisténcia, tanto do universo magico, quanto da percepgéo légica, em
constante tensdo. O objetivo deste topico é, portanto, identificar a presenca da razéo e do mito
nos sertdes de Glauber Rocha e Guimardes Rosa e verificar como a narrativa filmica do
primeiro e a literaria do segundo conseguem estabelecer a tensdo desses dois elementos,
desestabilizando a territorialidade dos conceitos fixos e produzindo os deslocamentos das

identidades.

Mircea Eliade, em sua obra Mito e Realidade, apresenta uma definicdo ampla para o
conceito de mito: “o mito conta uma historia sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido
no tempo primordial, o tempo fabuloso do ‘principio’.” (ELIADE, 2007, p. 11) Por narrar as
facanhas dos Entes Sobrenaturais, o mito interferird no mundo, tornando-se, como destaca
Eliade (2007, p. 12), “o modelo exemplar de todas as atividades humanas significativas”. Sdo
essas manifestacdes sagradas ou sobrenaturais que atravessam as travessias de Riobaldo e
Manuel, levando-os a condicdo de personagens-limiar, ocasionada pela insercdo simultanea

nos caminhos do mito e da razdo.

As experiéncias com o universo mitico se dardo de forma abrupta nas duas obras, sendo
marcadas, tanto pela forca de um destino méagico e irremediadvel, quanto pelas especulacdes

racionalistas das causas e do sentido de tal destino.

Deus e o diabo na terra do sol tem inicio com o olhar da cAmera sobre o sertdo. Um

olhar que parte do alto até atingir a terra seca e sem vida da caatinga®®. Céu e terra colocados

20 1smail Xavier em sua obra Sertdo-mar: Glauber Rocha e a estética da fome (2007) chama a atengéo para este
movimento vertical da cAmera, que, ao longo do filme, coloca céu e terra em contraposicao.
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em tensdo desde o primeiro olhar, movimento que se repetira ao longo da narrativa filmica,
emblemaético do limiar entre mito e razdo. Capturado pela camera aérea, o plano geral revela o
sertdo do alto, um corte subito leva a camera para o plano-detalhe, onde mostra primeiro o
chdo com as carcacas de gado espalhadas pela caatinga seca, para s6 depois mostrar, em
close-up, o rosto cabisbaixo do vaqueiro Manuel. O olhar sério, introspectivo e desolado de
Manuel reflete as preocupacdes sociais de uma terra vazia de vegetacao e perspectivas. Mas €
o olhar da cdmera que primeiro apresenta a questdo social a ser discutida no filme, além de
nos adiantar sobre os conflitos entre 0 mito e a razdo que se desenvolverdo ao longo da
narrativa. Como destaca José Carlos Avellar em sua andlise sobre Deus e o diabo na terra do

sol:

O filme é mais a cAmera que a cena que ela registra. [...] Deus e o diabo na
terra do sol é mais a inquietacdo, a indignacdo, a combatividade do olhar do
que o mundo mal dividido que o olhar descobre e revela para o espectador.
O personagem mais proximo de todos nds que vemos no filme ndo é nenhum
daqueles que vemos na tela, mas aquele que torna visivel o que esta na tela.
O personagem mais proximo, aquele com quem o espectador numa certa
medida se identifica, é a cAmera, que filma sua prépria intranquilidade diante
do que vivem o0s personagens que contracenam com ela. (AVELLAR, 1995,
p. 16)

No plano seguinte, a cAmera retoma seus movimentos de alto para baixo, para dar inicio
ao encontro de Manuel com o grupo de beatos liderados pelo Santo Sebastido. E a primeira
experiéncia mitica de Manuel, que se comove com a imagem do Beato e sente nele a
revelacdo da figura do salvador. O encontro silencioso, abrupto e marcado pelo destino é
narrado pelo cantador, que assim o define em seu cordel: “Manuel e Rosa viviam no sertdo /
trabalhando a terra com as proprias maos. / Até que um dia, pelo sim e pelo ndo, / entrou na
vida deles o Santo Sebastido”. Ismail Xavier, em versdo comentada do ﬁ1m621, apresenta a
seguinte analise desse trecho: “Assim como no teatro medieval, o encontro insolito retira o
homem comum de sua rotina para lanca-lo no embate das questdes da vida e da morte,

salvacdo e condenacdo.”.

A experiéncia mitica é captada pela camera que, em um jogo de campo e contracampo,
revela a reacdo de Manuel frente a aparicdo do Beato Sebastido. A camera se move,

desarticula o plano em deslocamentos que contrapdem a inquietacdo do olhar de Manuel, que

21 A versdo do filme com os comentarios de Ismail Xavier é uma das op¢es de 4udio do DVD de Deus e o diabo
na terra do sol, que se encontra referenciado ao final desta tese.
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busca respostas de justica social em um possivel milagre, a fixidez do olhar impassivel de
Sebastido, representante de uma crenca alienada e irredutivel. Ao chegar em casa, tenta
convencer Rosa, sua esposa, das possibilidades de transformacéo social por meio de um santo
salvador, mas o que domina a cena € o trabalho mecénico junto ao pildo, numa repeticdo de

movimentos que faz suscitar as fatalidades de um destino de segregacéo social.

Figura 11 — Rosa (lond Magalhées) e o trabalho  Figura 12 — Close-up de Rosa ao pildo
repetitivo

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

A inquietacdo do encontro mitico sofre um corte a fim de tensionar a expressividade
trémula da experiéncia subjetiva de Manuel com o realismo da camera documental que o
Cinema Novo também utiliza, numa apropriacéo do legado cinematografico do Neorrealismo
italiano®. Nas cenas que se seguem nesta etapa do filme, a objetiva explora a rotina diaria, os
instrumentos de trabalho e o incansavel labutar de Rosa — um contraponto as esperancas
miticas de Manuel. O plano-sequéncia do trabalho ¢ dominado pela perspectiva da esposa,

que representara o elemento da razdo a se contrapor aos sonhos de Manuel.

%2 Sobre a relagdo entre o Cinema Novo brasileiro e o cinema italiano dos anos 1960, Maria do Socorro Silva
Carvalho destaca em seu livro A nova onda baiana: cinema na Bahia 1958/1962: “Esse cinema produzido na
Italia dos anos 1960, no qual, além de Pasolini, destacavam-se nomes como os de Bernardo Bertolucci,
Francesco Rosi, Marco Ferreri, Marco Bellochio, entre outros, mantinha estreitas relagdes com o cinema novo
brasileiro. Além da presenca de cineastas brasileiros em diversos festivais e congressos de cinema l&
realizados, alguns deles moraram em Roma e estudaram no Centro Sperimentale di Cinematografia, a
exemplo de Paulo César Saraceni. Os cinemanovistas compartilham com esses herdeiros diretos do
Neorrealismo italiano, outra referéncia cinematografica importante para esse novo cinema feito no Brasil,
suas preocupacdes com as questdes sociais e politicas da Italia naquele momento.” (CARVALHO, 2002, p.
34)



63

Figura 13 — Camera documental: o trabalho rural Figura 14 — Plano-sequéncia: trabalho rural

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

Todavia, mesmo no interior da experiéncia mitica vivenciada por Manuel, ndo sao
excluidas as causas sociais que levam o personagem a acreditar em um milagre como Unica
maneira de salvacdo. Frustradas as esperancas de livrar-se, através do trabalho, da
dependéncia do coronel que o explora e, apds assassina-lo como reacdo a humilhacdo e

injustica sofrida, Manuel vé no Beato Sebastido a Gnica possibilidade de protecao.

Em Grande sertdo: veredas, a experiéncia mitica apresentada de forma inesperada e
intensa também marcard a vida do protagonista-narrador. O encontro com o Menino
introduzird Riobaldo na travessia do sentido, simbolicamente representada pela travessia
incerta no imenso S&o Francisco. Diadorim-Menino chega a Riobaldo como um ser
misterioso, menino de finas fei¢cGes, olhos calmos voltados para a natureza, fala adulta e
antiga, decisGes firmes e uma coragem simples e definitiva. Diante do Ente Sobrenatural que
o Menino representou para ele, Riobaldo revela o registro que ficou da experiéncia: “eu nao
sentia nada. SO uma transformacdo pesavel. Muita coisa importante falta nome.” (ROSA,
2001a, p. 125)

Como Manuel que vé no Beato Sebastido a figura de um ente superior, Riobaldo
também enxerga 0 Menino-Diadorim em uma instancia mais imponente que a sua. Mais
corajoso, mais adulto, mais firme, o personagem ndo € um menino comum, conforme denota
0 proprio artificio que o autor adota ao grafar o nome “Menino” com a inicial maiuscula,
circula em torno dele uma atmosfera sobrenatural, esse misto de encanto e admiracdo que
afeta Riobaldo.



64

Mas eu olhava esse Menino, com um prazer de companhia, como nunca por
ninguém eu ndo tinha sentido. Achava que ele era muito diferente, gostei
daquelas finas fei¢des, a voz mesma, muito leve, muito aprazivel. Porque ele
falava sem mudanca, nem intencdo, sem sobejo de esforco, fazia de
conversar uma conversinha adulta e antiga. (ROSA, 2001a, p. 119)

Assim como na narrativa filmica de Glauber, na qual a inquietacdo que o encontro
mitico promove é marcada por um ambiente de desequilibrio, expresso pelos tremores da
camera, na narrativa de Grande sertdo: veredas o primeiro encontro € também cercado das
sensacdes de desequilibrio que simbolizam a desestruturacdo da personagem no rito iniciatico.
A narrativa rosiana segue o barco dos personagens, em uma espécie de travelling que os
acompanha da margem esquerda a direita do rio, do medo a coragem, um oscilar que inaugura
a tensdo e o movimento das experiéncias paradoxais vivenciadas pelo personagem ao longo
da historia. Na narrativa rosiana, € a imagem do rio que marca a transi¢cdo do lugar seguro e
firme para a experiéncia do incerto, do desconhecido. Assustado, Riobaldo declara: “[...] o rio
é cheio de baques, modos moles, de esfrio, e uns sussurros de desamparo. Apertei os dedos no
pau da canoa”. (p. 83) Temos ai a tensdo do medo expressa na narrativa, com Sseus
movimentos de desequilibrio no rio de modos moles e, em uma espécie de plano-detalhe, os

dedos se agarrando a um minimo de seguranca possivel.

A experiéncia mitica com o Menino e o reencontro com este, anos mais tarde, sao fatos

que Riobaldo, em determinados momentos, atribuira a um destino misterioso e arbitrario:

[...] em sua vida é assim? Na minha, agora é que vejo, as coisas
importantes, todas, em caso curto de acaso foi que se conseguiram — pelo
puro fino de sem ver se dar — a sorte momenteira, por cabelo por um fio, um
clim de clina de cavalo. Ah, e se ndo fosse, cada acaso, nao tivesse sido,
qual é entdo que teria sido 0 meu destino seguinte? (ROSA, 2001a, p. 142)

Riobaldo, inquieto no seu gosto de “especular ideias”, perscruta sobre o sentido e as
causas que determinaram tal destino, com perguntas como: “Se eu ndo tivesse passado por um
lugar, uma mulher, a combinacdo daquela mulher acender a fogueira, eu nunca mais, esta
vida, tinha topado com o Menino?” (p. 110) e “Por que foi que eu precisei encontrar com

aquele Menino?” (p. 86)

No seu texto “O logos e 0 mythos no universo narrativo de Grande sertdo: veredas”,

Eduardo F. Coutinho analisa esse sertanejo rosiano como um ser dividido pela coexisténcia de
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dois mundos: um logico-racional e outro mitico-sacral. Partindo desse pressuposto, o autor

argumenta que essas espécies de indagacdo de Riobaldo revelam

[...] a suspeita da parte do narrador de que ha algum tipo de predestinacdo
determinando os acontecimentos de sua vida. Como em nenhum momento,
porém, se fornecem respostas para elas, permitindo-se indiscriminadamente
uma explicacdo tanto mistica quanto racionalista sobre a natureza dessa
predestinagdo, a questdo é deixada em aberto, revelando a oscilagdo do
protagonista entre dois mundos de ordem distinta. (COUTINHO, 2002, p.
119)

Em ambas as obras, 0s acontecimentos miticos sdo atravessados pelas questbes da
razdo, sensagcdes do maravilhoso virdo mescladas com questionamentos de causa e efeito.
Para Manuel e Riobaldo, as experiéncias miticas continuardo acontecendo, mas seréo

rasuradas pelo debate da razéo.

Depois da primeira experiéncia mitica, tanto em Grande sertdo: veredas, quanto em
Deus e o diabo na terra do sol, 0 homem permanecera dividido entre o mito e a razdo. O fato
de encontrar-se nesse limiar é que conduz esses personagens a indagar sobre o sentido do
mito, revelando muitas vezes uma natureza reversivel entre Deus e o diabo, entre 0 bem e o
mal. Esse contato paradoxal com o sentido os lanca em um movimento frenético, salientado
pela cdmera inquieta do cineasta e pela descontinuidade de uma narrativa-limiar, que
aproxima passagens cronologicamente distantes para melhor expressar o carater instavel da

vida.

A natureza reversivel dos paradoxos e sua zona de indiscernibilidade, que impossibilita
a definicdo exata de identidades e conceitos, sdo muito bem expressas em uma das
importantes imagens da narrativa-limiar de Grande sertdo: veredas. Avaliando os conceitos

de bem e mal, o narrador argumenta:

Melhor, se arrepare: pois, num chao, e com igual formato de ramos e folhas,
ndo da a mandioca mansa, que se come comum, e a mandioca-brava, que
mata? Agora, 0 senhor ja viu uma estranhez? A mandioca-doce pode de
repente virar azangada — motivos ndo sei; as vezes se diz que é por
replantada no terreno sempre, com mudas seguidas de manaibas — vai em
amargando, de tanto em tanto, de si mesma toma peconhas. E, ora veja: a
outra, a mandioca-brava, também € que as vezes pode ficar mansa, a esmo,
de se comer sem nenhum mal. (ROSA, 2001a, p. 27)
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Mandioca mansa € brava, e mandioca brava € mansa. Eis a reversibilidade de uma
imagem paradoxal a constituir a movéncia de uma matéria que ndo se deixa fixar em um dos
polos da dualidade, mas que se constitui como articulagcdo da diferenca nos limiares que
fazem emergir o devir-louco de uma natureza vertente — inusitadas conexdes das

encruzilhadas narrativas de Grande sertdo: veredas.

Na obra de Glauber Rocha, os conceitos de bem e mal também se apresentam de forma
ambigua, tornando-se reversiveis. Em Deus e o diabo na terra do sol, ao aderir ao grupo de
beatos, Manuel torna-se jagunco de Deus. O Beato Sebastido une fé e crueldade, sinos e tiros,
apresentando-se como uma figura paradoxal que comete atrocidades em nome de Deus.
Planos com o olhar duro do Beato ao punir os pecadores sé@o contrapostos ao longo da
montagem a outros planos, nos quais a imagem de Sebastido é capturada em momento da

mais tranquila ternura.

Figura 15 — Beato a punir os pecadores Figura 16 — Imagem terna do Beato Sebastido

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

O plano da figura 15 pertence a sequéncia em que os beatos invadem o povoado para
punir os pecadores, a procissao segue com 0s penitentes, a espingarda de Manuel a soar 0s
tiros em campo, e 0s sinos da igreja soando invisiveis no extracampo. O cruzamento de fé e
violéncia que marca o0 Beato Sebastido € metaforicamente salientado em plano-detalhe, no
qual a objetiva flagra a juncdo da cruz do Beato com a espingarda de Manuel, ambas ao alto,
como estandarte da guerra messianica de Sebastido, filmadas em angulo contraplongé para

melhor elevacdo mitica.
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Figura 17 — Estandarte de fé e violéncia

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

O plano do estandarte, cruzamento de fé e violéncia, mito e revolucdo, longe de
configurar uma harmonia, captura o elemento tensor de uma imagem, cuja montagem

paradoxal se da no interior do préprio plano.

Manuel acredita na promessa do Santo Sebastido de conduzir os fiéis a uma ilha, do
outro lado do Monte Santo, onde tudo é verde e a comida é farta — a promessa do paraiso
celestial. Sebastido prega: “O homem tem que deixar as terra que ndo ¢ dele e buscar as terra
verde do céu”. Ja Rosa, esposa de Manuel, representard, no episédio com o Santo, a figura da
razdo a questionar o valor da fé messianica de Manuel. Ela tentara convencé-lo a abandonar o
mito e lancara as questdes que o conduzirdo a uma posicao de intermédio entre reflexdo e

crenca.

Isso é sonho, Manuel. A terra toda é seca, é ruim, nunca pariu nada que
prestasse. Pra que fugir, se desgracar na esperanca? Vambora, vamos
trabalhar pra ganhar a vida da gente. Antes que um dia venha as tropa do
Governo e faca como fizeram em Canudo e Pedra Bonita. Mata homem,
mulher, degola os menino...

Através da esposa, da-se o questionamento do mito, o confronto entre fé e razdo. E seu

olhar assustado que revela a histeria dos fiéis, a fé cega e a postura hieratica do Santo. Os



68

movimentos da camera de Glauber capturam o barulho e a intensidade do transe religioso dos
beatos, filmados geralmente em movimentos inquietos de travelling ou velozes panoramicas.
Um corte interrompe a cena do transe mistico para abrir espaco ao plano seguinte, no qual
entram a voz e 0s movimentos calmos de Rosa, acariciando um animal enquanto tenta

convencer Manuel a voltar com ela para casa.

Figura 18 — Méo de Rosa acariciando o animal

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

O corte cinematografico vem como elemento de juncdo paradoxal que estabelece o
confronto entre o universo mitico e o universo racional do filme. Em outras cenas, Rosa
aparece também cindida por esses dois universos, seja tomada pelo transe ao sentir-se
apavorada com o delirio dos fiéis, seja no momento de sua ades@o a Corisco na cena de ataque
a uma festa de casamento, ou ainda na cena do beijo com o cangaceiro, filmada em
movimentos circulares de camera e ao som das bachiannas n° 5 de Villa Lobos. O beijo
compde uma cena de unido poética e de encontro intenso entre Corisco, 0 personagem de
predominancia mitica, e Rosa, cuja travessia na histéria se da mais no universo do racional —

personagens-limiares sujeitos aos transitos paradoxais da montagem filmica.
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Figura 19 — Beijo entre Corisco (Othon Bastos) e Rosa (lond Magalhaes)

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

Em varios momentos, teremos o vaqueiro Manuel oscilando entre as promessas do
Santo e 0s argumentos da esposa. Com sua camera que trafega de um polo a outro,
centralizando uns personagens e desenquadrando outros, Glauber Rocha capta a tensdo do
confronto do mito com a razdo. Inimeras vezes a objetiva flagrara o posicionamento de
Manuel entre Rosa, com seus argumentos da razdo, e o Santo Sebastido, com suas promessas
miticas.

Figura 20 — Manuel entre Rosa e Sebastido Figura 21 — Tens&o entre o mito e a razdo

‘ ( . . D o ," - ;“ ,‘ \ -, H by e
Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha
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Os closes em Manuel revelam seu olhar de indecisa tenséo, a inquietacdo por respostas,

a sensacao paradoxal de estar entre 0 mito e a razéo.

Fonte: Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha

E o olhar inquieto da cAmera, sua expressividade poética a nos revelar a tensdo, a techné
poiétike. Nas palavras de Eduardo Cafizal (1996, p. 356),

[...] a techne poiétike desencadeia no filme um processo de conotacdo, a
densidade expressiva dos componentes do discurso cinematografico
propriamente dito se apresenta tanto como lugar da mensagem em que se
define, num primeiro momento, o valor de representacdo das imagens
cinematicas, quanto como recurso estilistico através do qual é possivel
desvendar os sentidos ocultos das coisas do mundo. Vale dizer que, nesse
caso, a poesia estaria, também, nos contetdos produzidos por uma estrutura
significante cujo plano de expressdo ja é um signo.

Voltando a tensdo mito e razdo, podemos observar que, apesar de entrar no transe
religioso proposto pelo Beato Sebastido, Manuel tem seus momentos de indagac6es. O Beato
diz: “A ilha ndo existe, a gente traz ela dentro da alma!” Manuel questiona: “Se a ilha nado
existe, por que andar sofrendo até o fim da vida?” No entanto, ¢ no momento em que entrega
uma crianca ao sacrificio que o deslocamento de Manuel em relagdo ao mito atinge seu apice.
Com o sangue nas mé&os, ele refletird sobre as contradi¢des de sua fé. Em sua agonia, repetird
afirmacbes contraditorias sobre a ilha e seu compromisso mitico, oscilando entre sua
necessidade de crenca e suas reflexdes racionais sobre o mito. Manuel aparece entdo dividido
entre 0 mito e a razdo, um corte na linearidade de sua entrega mistica. Eis a fala de Manuel,

reveladora de tal tenséo:
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Eu preciso lavar a alma dos pecadores com o sangue dos inocentes... ilha
existe, a ilha existe. A ilha do meu padim Sebastido. A ilha existe, mas eu
ndo posso vingar a morte de Jesus Cristo com o sangue dos inocentes, ndo
posso vingar a morte de Jesus Cristo com o sangue dos inocentes... A ilha
ndo existe... eu NA0 posso vingar...

No altar do sacrificio, Rosa mata Sebastido, livrando Manuel do mito, mas novo corte
torna a alterar o posicionamento de Manuel, que, apesar de questionar o mito, ao ver o Beato
ferido, corre em seu socorro, revelando sua posicao de intermédio entre as questdes da razdo e
0 chamado do mito. Ant6nio das Mortes promove 0 massacre dos seguidores do Beato. No
ataque aos beatos, 0s movimentos de cdmera cedem espacgo agora para a montagem, em uma
citacdo declarada das Escadarias de Odessa, uma referéncia e certa revisdo no trabalho
eisensteiniano. Sobre o processo de criagdo dessa cena, declara Glauber Rocha (apud
AVELLAR, 1995, p. 86):

Pode parecer uma coisa pretensiosa, mas, ao citar as escadarias de Odessa,
eu quis fazer uma revisdo. A montagem de Odessa é uma montagem toda
racional, equilibrada, evolutiva, clara, orgénica, matematica, determinada,
dialética; eu fiz uma montagem ao contrario, uma montagem anarquica e
fora de continuidade.

A cena do massacre € executada dentro de uma montagem errante e antinaturalista,
propria do cinema moderno, na qual impera a desconexdo com 0s principios classicos de
verossimilhanca de um real analogo. A anarquia das imagens do massacre sugere uma
desestabilizacdo do mito, ja que Antbnio das Mortes pretende preparar o terreno de uma
revolucdo “sem a cegueira de Deus ¢ do diabo”. Entretanto, aliar-se aos donos do poder,
massacrando o povo para melhor liberta-los, configura o conflito de Ant6énio na condicao de
personagem paradoxal, sobretudo na continuacdo de sua trajetoria, apresentada no filme O

dragdo da maldade contra o santo guerreiro®.

Apos o assassinato do Beato Sebastido, Manuel segue em busca de outros mitos de
salvacdo até encontrar o Capitdo Corisco, cangaceiro que evoca as figuras miticas do
cristianismo, para conduzir sua missdo de vinganca pela morte de Lampido. O Capitdo
Corisco apresenta-se, tanto no discurso, como no olhar da cdmera como um personagem

fragmentado que traz em si os conflitos de religiosidade e crueldade — Deus e o diabo na terra

2 A configuragdo de Antonio das Mortes como personagem-limiar seré tratada mais detalhadamente no préximo
topico deste capitulo.
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do sol. Manuel é novamente colocado em uma situacdo intermediéria; entre Rosa e Corisco,
suas oscilacOes serdo flagradas pela cdmera, cujo olhar inquieto faz retornar a tenséo entre a

razao e o mito.

Figura 23 — Manuel entre Corisco e Rosa, entre 0 mito e a razdo

A

Em uma simetria com o episddio do Beato Sebastido, a acdo de Corisco causara o
estranhamento de Manuel, cuja discuss@o sobre o sentido da justica acabara por desmistificar
as figuras do Beato e de Lampido. Sobre este tltimo, a mulher de Corisco declara: “Lampiao

era grande, mas as vezes tambem ficava pequeno.”.

Em Grande sertdo: veredas, os confrontos entre o mito e a razdo encontram-se
centralizados nas reflexdes de Riobaldo. Seu amor por Diadorim o levara a integrar um grupo
de jaguncos e o conduzira a uma travessia marcada pela tensao entre Deus e o diabo, bem e
mal, licito e ilicito, acdo e reflexdo, mito e razdo. Paradoxalmente, € em nome desse amor que
0 protagonista firma um pacto com o diabo, cujo objetivo maior é ajudar Diadorim a vingar a
morte do pai, 0 grande lider Joca Ramiro. A experiéncia do pacto, que resulta na morte de
Diadorim, conduz Riobaldo a inquietacdes sobre as questdes do sentido do bem e do mal e da
existéncia do diabo. O diabo como vento — “O diabo na rua, no meio do redemunho...”

(ROSA, 2001a, p. 27) — a promover as encruzilhadas da narrativa paradoxal de Riobaldo.

Assim como o Beato Sebastido e Corisco, que unem em suas figuras os principios do
bem e do mal, Riobaldo revelara em suas reflexdes um mundo misturado, cujas tensées fazem
com que o bem e o mal percam o seu lugar fixo. E o jagunco-pensador, que se diz ponteador

de opostos, subvertendo a ordem rigida dos conceitos:

Baixei, mas fui ponteando opostos. Que isso foi 0 que sempre me invocou, 0
senhor sabe: eu careco de que o bom seja bom e o rdim ruim, que dum lado
esteja o preto e do outro o branco, que o feio fique bem apartado do bonito e
a alegria longe de tristeza! Quero todos os pastos demarcados... Como €é que
posso com este mundo? A vida é ingrata no macio de si; mas transtraz a
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esperanca mesmo do meio do fel do desespero. Ao que, este mundo é muito
misturado... (ROSA, 2001a, p. 237)

Nos sertdes de Guimaraes, tudo é e ndo €. Criminoso é bom marido, homem bom torna-
se sadico ao castigar o filho mau, pactos com o demdnio sdo realizados em nome do amor.
Nos sertes de Glauber Rocha, o jagunco Antonio das Mortes, matador de cangaceiros, vive
as contradicdes de se aliar aos interesses das forcas tradicionais em nome de uma revolugéo

por vir, que liberte o povo da escravidéo.

Pactério, Riobaldo sente-se forte, inteirico e consegue dar andamento ao plano de
vinganca, mas do diabo afirma: “duvido dez anos”. (p. 34) No momento do pacto, Riobaldo
invoca varias vezes para que o diabo apareca €, como o Ente Sobrenatural ndo se revela
fisicamente, ele conclui: “E foi ai. Foi. Ele ndo existe, e ndo apareceu nem respondeu — que €
um falso imaginado. Mas eu supri que ele tinha me ouvido. Me ouviu, a conforme a ciéncia
da noite e o envir de espagos, que medeia.” (p. 438) Limiar entre o dia e a noite: no claro do
dia, na logica da razdo, revela-se a inexisténcia do diabo; nos atalhos da noite, nos sons do
siléncio e nos descaminhos do mito, surge a presenca diabdlica. Retorna, entdo, a estranha

pergunta: “o diabo existe e ndo existe?” (p. 26, grifo nosso)

Crente e cético, Riobaldo apresenta uma visdo multipla, na qual mito e razdo coexistem
em constante tensdo. O sentido que esse jagunco-pensador busca em suas reflexdes e
vivéncias, longe de excluir um dos polos, expde uma jornada que se aventura nos caminhos da
razdo e do mito. Segundo Eduardo F. Coutinho (2002, p. 117),

[...] o narrador [Riobaldo] p6e em duvida o dominio do racionalismo
chamando atencdo para o mito, mas, ao questionar também a existéncia deste
Gltimo, ndo elimina a possibilidade de uma perspectiva racionalista, e revela
uma cosmovisao movel e plural.

A articulacdo entre mito e razdo que se estabelece em Grande sertdo: veredas ndo se da
apenas no ambito do contetdo. Assim como a camera de Glauber Rocha direcionava tal
tensdo, a narrativa de Guimardes Rosa também evidencia, com seus movimentos ndo lineares,
seus recursos de decupagem e montagem do texto, 0s paradoxos que situam o homem entre 0

mito e a razdo.

Em suas especulacbes sobre o diabo, sobre a indefinicdo de um lugar para o bem e o
mal, Riobaldo nos apresenta a seguinte imagem: “O senhor vé: existe cachoeira, e pois? Mas

cachoeira é barranco de chdo, e agua se caindo por ele, retombando; o senhor consome essa
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agua, ou desfaz o barranco, sobra cachoeira alguma?” (ROSA, 2001a, p. 26) Nas reflexdes de
Riobaldo, as imagens séo deslocadas, num recorte e sele¢cdo que desestruturam o lugar de uma
verdade estabelecida. Ao desfazer a cachoeira, ele promove a ruptura do sentido, promove
uma desestabilizagcdo do objeto, uma desarrumacédo de seus nexos para montar as imagens do

transitério, do indefinido, da tensdo sem sintese dos paradoxos — sertdo onde tudo é e ndo é.

Ao relatar suas reminiscéncias, Riobaldo busca uma ressignificagdo constante para suas
tortas veredas. Narrativa de recortes e colagens que melhor funciona para compor o0s
paradoxos que permeiam a obra e desestabilizam o lugar seguro de um saber supostamente
fixo. Engendrando e engendrado por tais montagens, 0 jagunco pensador reflete sobre a
tensdo entre 0 mito e a razdo. S6 mesmo as indoceis montagens da narrativa rosiana que
aproximam trechos diversos, desestabilizando qualquer tentativa de linearidade na leitura,
podem dar conta da vida emendada e da matéria vertente que o protagonista tenta narrar.
Movimento de um devir ilimitado que ndo se submete as continuidades da ordem. Afinal,
como declara o protagonista-narrador de Grande sertdo: veredas: “Contar seguido,

alinhavado, s6 mesmo sendo as coisas de rasa importancia.” (p. 78)

Em Glauber Rocha, temos o questionamento do mito como forma de libertacdo do
homem. No filme, as figuras do Santo, de Lampido e de Corisco sdo desmistificadas, e
Manuel foge de Deus e do diabo, atribuindo ao homem as rédeas do seu destino. “A terra ¢ do
homem, ndo é de Deus nem do diabo”, canta o narrador ao final do filme. Contudo, ndo
podemos negar a importancia do mito na trajetoria dos personagens. Através dos conflitos que
0 mito ird sugerir, sera disparado o0 movimento libertador e revolucionario do homem. Manuel
corre em direcdo ao mar. Num corte brusco, a camera faz o sertdo virar mar, o lugar da utopia,
da libertacdo do mito alienante, como declara Glauber Rocha (apud AVELLAR, 1995, p. 95),

mas ndo podemos esquecer que esta é também a promessa de justica de Deus e do diabo®*: “O

% Em debate realizado sobre o filme Deus e o diabo na terra do sol em margo de 1964, sob a coordenago de
Alex Viany (cf. outras referéncias a este debate no capitulo 4 deste trabalho), Glauber Rocha nega a presenca
do mito na cena do mar, afirmando que “no final ele [Manuel] corre. Corre para onde? Corre em direcdo ao
mar, que é o que tem na cabeca como obsessdo mistica. Mas quem chega ao mar ndo é o personagem: quem
chega ao mar sou eu, com a cdmera, mostrando o mar como uma abertura de tudo que aquilo pode significar,
inclusive de exploséo revolucionaria propriamente dita.” (ROCHA, apud VIANY, 1999, p. 63) Entretanto, em
1971, Glauber Rocha escreve a “Eztetyka do sonho”, artigo em que revisa o seu manifesto de 1965, “A
estética da fome”, destacando o poder das forcas irracionais da pobreza contra a razdo dominadora das forgas
de opressdo — “A ‘Estética da fome’ era a medida de minha compreensio racional da pobreza em 1965.”
(ROCHA, 2004, p. 251) Na “Eztetyka do sonho”, Rocha reconsidera o papel revolucionério do misticismo:
“As revolugdes se fazem na imprevisibilidade da pratica hist6rica que é a cabala do encontro das for¢as
irracionais das massas pobres A tomada politica do poder ndo implica o éxito revolucionario. [...] Ha que
tocar, pela comunhdo, o ponto vital da pobreza que é seu misticismo. Este misticismo € a Gnica linguagem que
transcende ao esquema racional da opressdo.” (ROCHA, 2004, p. 250)
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sertdo vai virar mar”. O mito saindo de dentro de sua propria desconstrucdo: o paradoxo mito-

razao.

Nos sertdes de Guimardes, mito e razdo coexistem na travessia do homem. A reflexao
de Riobaldo ndo exclui o mito, haja vista seu objetivo ser “achar o rumozinho forte das coisas,
caminho do que houve e do que ndo houve” (ROSA, 2001a, p. 192); afinal, “pelejar por exato
da erro contra a gente”. (p. 101) Mas Riobaldo também nédo nega a razdo, trafega entre os dois
polos, criando uma terceira margem — a margem do meio. “Digo: o real ndo esta na saida nem

na chegada: ele se dispBe para a gente € no meio da travessia.” (p. 80)

E, portanto, no limiar, no movimento conectavel das soleiras, a indecidibilidade entre

mito e razdo, sua articulacdo que dispara o devir das identidades paradoxais.

3.3 A OBSCURA FACE DO INIMIGO: INTERPRETACOES DO MAL EM RIOBALDO E
ANTONIO DAS MORTES

Para uma relacdo entre Riobaldo e Antdnio das Mortes, utilizaremos ndo apenas o
romance Grande sertdo: veredas e o filme Deus e o diabo na terra do sol. Acrescentamos
também o filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, uma vez que € nesse filme
que a saga de Anténio das Mortes como destruidor dos mitos e matador de cangaceiros

continua.

Nossa pretensdo neste topico € analisar as mudltiplas interpretacdes atribuidas ao
adversario no decorrer das batalhas, cuja reversibilidade de enfrentamentos acaba por tornar
obscura a face do inimigo, problematizando os limites capazes de separar 0s opositores em
bandos propriamente distintos. Na trajetoria guerreira de ambos 0s personagens, podemos
perceber a tentativa de configurar o adversario por meio de uma identidade do mal. O Diabo,
0 Judas, o Dragdo da Maldade sdo alegorias que simbolizam o inimigo nessas obras,
garantindo, para o guerreiro, na condicdo de opositor do mal, a interpretacdo de sua condicéao
de pertencimento ao lugar da verdade e da justica. Entretanto, a acdo daquele que
denominamos de personagem-limiar e o0s cruzamentos promovidos por uma guerra
supostamente dividida entre o bem e o mal, Deus e o diabo, Séo Jorge e o Dragdo, o mito e a
revolucdo revelam um campo de forcas reversiveis, que movimentam os lugares de
pertencimento e identificacdo, tornando-os interpretagcbes circunstanciais, imprecisas e

abertas.
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Pelo fato de possuirem uma posicdo dindmica na batalha, como guerreiros que se
movimentam entre bandos, pertencendo, ora a um lado, ora a outro, podemos atribuir a
Riobaldo e Antdnio das Mortes a condicdo de guerreiros entretrincheiras. E a trincheira que
determina a delimitacdo dos bandos na cartografia dos combates; € ela que garante, no interior
dos seus limites, a protecdo de seus membros, a seguranga do pertencimento e a definicdo das
oposi¢des. Rasurando as fronteiras, transitando nas bordas dos bandos, ora em um, ora noutro,
0s guerreiros Riobaldo e Antdnio das Mortes se constituem como personagens-limiar, que,
figurando simultaneamente como fiéis e traidores, dentro e fora, pertencentes e estranhos,
acabam por contribuir para a disposicdo da luta entre 0 bem e o mal como signo instavel e

paradoxal.

O que neste trabalho tentamos delinear como conceito de personagem-limiar, com base
na analise dos guerreiros Antonio das Mortes e Riobaldo, diz respeito a um determinado tipo
de elemento que, em virtude de se posicionar no limiar de diferentes bandos, possibilita o
transito, evidencia os agenciamentos, as trocas, as relacdes entre campos aparentemente
opostos. Signo do intermezzo, o personagem-limiar coloca em jogo as forgas constitutivas das

diversas unidades discursivas, desestabilizando-as.

O limiar nos traz a imagem paradoxal da soleira da porta. Situar-se nesta ponte de
conexdo entre o exterior e o interior significa estar simultaneamente protegido, dentro da
seguranca proporcionada pelo lar, e a0 mesmo tempo exposto ao inesperado das ruas, entre a
seguranca do interior e o risco do desconhecido a invadir a casa; significa sair da configuracéao
controlada de uma ficcdo identitaria para fazer parte de um real vertente, composto pelas
forcas do devir e pelo hibridismo de identidades provisorias e moventes. O personagem-limiar
traz, portanto, a imagem do paradoxo, que substitui a l6gica alternativa e excludente do “Ou”
pela tensa simultaneidade do “E”, destituindo o pretenso carater de esséncia das identidades,

grupos ou conceitos.

E no espaco deste elemento tensor — o “E” dos paradoxos — que 0s personagens-limiar
Riobaldo e Antdnio das Mortes promovem a reversdo entre os bandos, deslocando os lugares
estabelecidos para o inimigo. Na indiscernibilidade dos semas de bem e mal, a composicdo do
inimigo vai sendo apresentada como jogo de interpretacdes, construcdo discursiva de uma
relacdo circunstancial de forcas. O sentido determindvel do inimigo é substituido pelos
paradoxos que emergem da experiéncia do guerreiro como personagem-limiar. Conforme
destaca Deleuze (2003, p.01), “O bom senso ¢ a afirmac¢do de que, em todas as coisas, ha um

sentido determinavel; mas o paradoxo ¢ a afirmagdo dos dois sentidos a0 mesmo tempo”.
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E nesse limiar, nesse cruzar de bandos, que se constitui o carater tensor desses
guerreiros entretrincheiras. N&o se trata de juntar os bandos, reduzi-los a uma multiddo
univoca e homogénea, pois 0 personagem-limiar, como elemento paradoxal do “E”, ndo se
processa a partir de uma légica aditiva, mas do agenciamento que destitui as polaridades, da
tensdo desse intermezzo que pde os dois polos em constante negociagédo/articulagdo, no devir

de incanséveis desterritorializagdes. Assim destacam Deleuze e Guattari (1997a, p. 91):

Uma linha de devir ndo se define nem por pontos que ela liga nem por
pontos que a compdem: ao contrario, ela passa entre 0s pontos, ela s6 cresce
pelo meio [...]. Uma linha de devir s6 tem um meio. O meio ndo € uma
meédia, € um acelerado [...].

Vivenciando a experiéncia do “entre”, na condigdo de elemento acelerado do devir, o
personagem-limiar € levado a abandonar a seguranca do pertencimento para se lancar no meio

da travessia.

O tréansito entre grupos distintos € uma marca da trajetoria, tanto de Antonio das Mortes,
quanto de Riobaldo. Este ultimo chega a enfatizar na sua narracdo o carater instavel e
reversivel das batalhas. Assim afirma o protagonista-narrador de Grande sertdo: veredas:

“Guerras ¢ batalhas? Isso é como jogo de baralho, verte, reverte.” (ROSA, 2001a, p. 114)

No caso de Antdnio das Mortes, essas reversdes de pertencimento se ddo quando o
personagem assume diferentes posicdes em momentos distintos de seu anseio revolucionario,
como aliado, ora do governo, ora da igreja, noutras dos beatos ou dos cangaceiros. O fato €
que a oposicdo chave que percorre as narrativas de Deus e o diabo e de O dragédo da
maldade® é a batalha entre o grupo representante do bem, na figura do Santo Guerreiro, e 0
grupo representante do mal, na figura do Dragdo da Maldade. Entretanto, a depender da
perspectiva dos personagens envolvidos na batalha, o elemento que ocupa o lugar do Santo
Guerreiro pode-se tornar Dragdo da Maldade, e vice-versa, demonstrando a condicéo
circunstancial e reversivel dessa classificacdo e a subjetividade das forcas discursivas que

envolvem as interpretacdes de tais papéis.

Em Grande sertdo, o protagonista-narrador Riobaldo problematiza a figura do mal por

meio das reversdes que sua trajetoria como membro de bandos distintos lhe propicia. A

% Em alguns trechos deste trabalho, reduzimos o titulo O Dragdo da maldade contra o santo guerreiro para
apenas O dragdo da maldade, simplificagdo que também temos aplicado para os titulos Grande sertdo:
veredas e Deus e o diabo na terra do sol, indicada na nota de ndmero cinco.
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configuracdo do inimigo em Grande sertdo também sofrera alteragdes, conforme os distintos
pertencimentos de Riobaldo ao longo de sua travessia: como pertencente ao grupo dos bebelos
a atacar bandos de jaguncos — o bando de Joca Ramiro, por exemplo; como jagungo de Joca
Ramiro a julgar o inimigo Zé Bebelo; como parceiro e subalterno do jagunco Hermdgenes;
como lider do bando a perseguir o Hermdgenes e seus seguidores, a fim de vingar a morte de
Joca Ramiro. Nas reviravoltas das batalhas narradas em Grande sertdo, tanto os lugares de
lideranca e submissao, quanto os lugares de parcerias e inimizades se apresentam como signos

mdveis, categorias discursivas modelaveis conforme a dindmica do jogo das relacoes.

Portanto, é no acionar da tensdo das encruzilhadas do “E” que os jagungos Riobaldo e
Antbnio das Mortes oscilam entre o interior e o exterior dos bandos, revelando uma condicéo
simultanea de pertencimento e estranhamento a tais grupos. Na condicdo de personagens de
transito, oscilando entre bandos distintos, Riobaldo e Anténio das Mortes se apresentam como

signos deslizantes e imprevisiveis nos jogos de traicdo e fidelidade.

N&o obstante esses personagens se colocarem no limiar de conexdes inesperadas, no
qual a tensdo do “entre” problematiza o lugar da unidade e a distingdo em dualidades, eles
também vivenciam os anseios pela manutencao de suas condigcdes de pertencimento, tentando
se identificar em um dos polos como personagens pontuais e pertencentes a uma
territorialidade externa e oposta a cartografia do inimigo. A tentativa de configurar esse
inimigo como mal absoluto, seja como o Dragdo da Maldade a ser combatido pelo Santo
Guerreiro, seja como o mito alienante a ser destruido pelo guerreiro de uma pré-revolugéo,
representa o desejo da construcdo de uma unidade discursiva que venha a ser a interpretacao

de seu lugar de verdade.

Em Grande sertdo: veredas, a demonizacdo do inimigo é uma referéncia direta no
discurso de Riobaldo. “‘O Hermdgenes tem pautas.’. Provei. Introduzi. Com ele ninguém
podia? O Hermdgenes — demdnio. Sim sé isto. Ele era mesmo.” (ROSA, 2001a, p. 64) A
caracterizacdo do Hermogenes como territdrio inquestionavel do mal ajuda o também pactario
Riobaldo a construir uma identidade do bem para sua travessia; delinear a face do mal e da

mentira para o inimigo &, por oposicao, assumir para si a tranquilidade de uma face justa.

Em Deus e o diabo na terra do sol, Antonio das Mortes coloca-se como o guerreiro que
prepara 0 campo para uma revolucdo por vir. Sua missdo, como homem do passado a
viabilizar o caminho do futuro, € o exterminio do mito, livrar 0 mundo da alienacdo do
messianismo e do cangaco, vistos por Antonio como mal politico a impedir a revolucdo. “A

culpa ndo ¢ do povo, Antonio!”, questiona o personagem Cego Julio, denunciando
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contradi¢fes na postura do jagungo que se tornardo mais evidentes na segunda etapa da sua
trajetéria, no filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro. Em resposta ao
personagem, Antdnio utiliza os argumentos descritos neste dialogo:

(Antbnio das Mortes) — Eu ndo matei os beatos pelo dinheiro. Matei porque
nao posso viver descansado com essa miseéria.

(Cego Julio) — A culpa ndo € do povo, Antonio! A culpa ndo é do povo,
Antdnio! Néo é do povo, Antdnio!

(Antonio das Mortes) — Um dia vai ter uma guerra maior nesse sertdo. Uma
guerra grande, sem a cegueira de Deus e do Diabo, e para que essa guerra
comece logo, eu, que ja matei Sebastido, vou matar Corisco e depois morrer
de vez, que nds somos tudo uma mesma coisa.

Assumindo a condicdo de herdi tragico, que morre para abrir os caminhos de uma nova
era, Anténio das Mortes estabelece suas trincheiras revolucionarias. Mesmo quando se
considera na mesma ordem do Beato Sebastido e do cangaceiro Corisco, € como herdi da
transicdo e como opositor ao mito que Antonio delineia seu pertencimento nesta cena de Deus

e o diabo na terra do sol.

No entanto, o pertencimento assumido por Riobaldo e Antonio das Mortes se da no
limiar dos diversos bandos. Atravessados pelos cruzamentos de caminhos que, muitas vezes,
desejariam ser separados, mas ndo sdo, Riobaldo e Antonio das Mortes oscilam entre uma

aversao e uma identificagdo com o inimigo.

Estando no grupo dos cacadores de jaguncos, a equipe liderada por Zé Bebelo, Riobaldo
sente-se traidor da admiracdo que nutre por Joca Ramiro; estando a favor de Joca Ramiro, ndo
consegue se opor a Zé Bebelo, sentindo-se estranho ao bando que deseja sua punicdo e, assim,
duplamente infiel, duplamente estranho, duplamente leal e duplamente pertencente. “‘De que
bando eu sou?” — comigo pensei. Vi que de nenhum”. (ROSA, 2001a, p.286); “O jagunco
Riobaldo. Fui eu? Fui e ndo fui” (p. 232, grifo nosso) — reflete Riobaldo, personagem-limiar

nos caminhos paradoxais do “E”.

Mesmo com Hermdgenes, seu mais contundente inimigo, aquele que Riobaldo associa
ao mal absoluto, a condicdo de Principe das Trevas, sua relacdo em alguns momentos € de
uma inquietante ambivaléncia. Quando esteve sujeito a sua chefia e elogios, mesmo com

todas as aversdes, Riobaldo sente-se portador de estranhas emocaes:
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O Hermogenes me chamou. [...] — ‘Riobaldo Tatarana, tu vem. Lugar nosso
vai ser 0 mais perigoso. Careco de trés homens bons, no préximo de meu
cochicho.” Para que vou mentir ao senhor? Com ele me apartar assim, me
conferindo valia, um certo aprazimento me deu. Natureza da gente bebe de
aguas pretas, agarra gosma. Quem sabe? Eu gostei. Mesmo com a aversdo,
que digo, que foi, que forte era, como um escripulo. (ROSA, 2001a, p.217-
218)

A identificacdo com Hermdgenes ocorre ndo apenas nesses momentos em que Riobaldo
se vé obrigado as ordens dele por submissdo de chefia, mas também nas situacGes em que
estdo em bandos opostos. Ao comentar a forca do pactario Hermdgenes, Riobaldo reflete e

problematiza sua oposi¢do ao inimigo:

Mas, no existir dessa gente do sertdo entdo ndo houvesse, por bem dizer, um
homem mais homem? Os outros, o resto, essas criaturas. S6 0 Hermdgenes,
arrenegado, senhorago, destemido. Ruim, mas inteirado, legitimo, para toda
certeza, a maldade pura. Ele, de tudo tinha sido capaz, até de acabar com
Joca Ramiro, em tantas alturas. Assim eu discerni, sorrateiro, muito
estudantemente. Nem birra nem agarre eu ndo estava acautelando. Em tudo
reconheci: que o Hermdgenes era grande destacado daquele porte, igual
ao pico do serro do Itambe, quando se vé quando se vem da banda da Mae-
dos-Homens — surgido alto nas nuvens nos horizontes. Até amigo meu
pudesse mesmo ser, um homem, que havia. Mas Diadorim era quem
estava certo: 0 acontecimento que se carecia era de terminar com um. [...]
Esse menino, e eu, € que éramos destinados para dar cabo do filho do Demo,
do Pactério! (ROSA, 2001a, p.425, grifos nossos)

E certo que Riobaldo, durante a narrativa, permanece como inimigo do Hermdgenes,
entretanto € evidente que também mantém com o inimigo uma inquieta relacéo, que faz cruzar
sentimentos de rejeicdo com determinados elementos de atracdo. A propria solucdo para
vencer Hermdgenes, tornando-se pactario como ele, deixa entrever esses pontos de

identificacdo entre inimigos aparentemente tdo distintos.

A continuacdo da trajetéria de Anténio das Mortes, apds destruir os beatos e matar
Corisco, € encenada no filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro. Nesta narrativa,
Antbnio das Mortes é novamente chamado pelas forcas dos coronéis (e ndo mais pela figura
do padre, que nesta nova batalha se posiciona a favor dos beatos e dos cangaceiros, diferente
do padre aliado aos coronéis em Deus e o diabo na terra do sol) para combater o cangaceiro
Coirana, aliado dos beatos. No seu proposito de preparar o terreno da utopia revolucionaria,
livrando o mundo da cegueira de Deus e do diabo, Antdnio das Mortes, que ja matou Corisco

e Lampido, segue sua missdo de acabar de vez com o cangago, mas em conversa com
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Madalena e o delegado Matos, ele revela sua ambigua relacdo com o mito do cangaco.
Antbnio das Mortes, com um semblante a0 mesmo tempo de desamparo e felicidade, num

misto de inquietacdo racional e admiracdo mitica, relata:

Doutor Matos, ainda me lembro como se fosse hoje. Eu ia por um caminho,
ai encontrei Lampido. Ele parou e disse: “Oh...”. Corriam umas lagrimas
brancas, foi quando ele disse para mim: “Antonio, tu ndo quer entrar no
cangaco?” Ah, Doutor, eu senti uma vontade danada, mas meu orgulho foi
maior. Eu respondi que ndo. Ai apareceu o tal de Corisco — Louro! Bonito! —
e falou para Lampido: “Deixa eu sangrar esse macaco duma vez”. Sabe o
que Lampido respondeu para ele, Doutor? “Esse ndo, esse ¢ cabra macho, ¢
inimigo, porém decente”. Doutor Matos, Lampido era meu espelho. Dias
depois, eu ja estava perseguindo ele. Tinha até momento da gente atravessar
pelos caminhos, 1a nas estradas, por meio daquele tiroteio, ele se alumiava e
gritava: “Antonio? E vocé, Anténio?” e quando Corisco descobria que era
eu, ele ficava uma fera. Corisco pulava, Corisco atirava e 0 vento batia tanto
nos cabelos dele, Doutor, que ele parecia até duas bandeiras amarelas (risos).
E... Doutor...depois... depois eu matei ele... ai acabou-se tudo. Agora... 0
senhor me vem dizer que... que ainda existe cangaceiro. N&o posso
acreditar... Mas eu vou atender seu pedido, Doutor, mas ndo quero dinheiro
nenhum ndo. Eu vou até o Jardim das Piranhas para saber se é verdade.
Saber se existe mesmo.

No momento em que se Vvé diante do retorno do cangaco, Anténio das Mortes volta para

2% 'mas, dentro do propésito de oposicdo,

cumprir sua missao de “matador de cangaceiro
coexiste a poténcia de adesdo. A determinacdo de acabar com o cangaco permanece, mas 0
olhar de admiracdo ao falar de Lampido e Corisco, a satisfacdo de se identificar com os lideres
do cangacgo falam de seu desejo de insercdo. Entre a admiracdo e a oposicdo, Antdnio das
Mortes revela-se como personagem-limiar que destitui as linhas que o separam de seus

inimigos, numa oscilacdo entre estranhamento e pertencimento.

Durante as experiéncias paradoxais de personagem-limiar, ndo s6 as identidades de
Riobaldo e Ant6nio das Mortes sdo deslocadas. A travessia oscilante entre bandos distintos, o
olhar para o Outro através do limiar que pde em conexao realidades diferentes, todos esses
agenciamentos do “entre” acabam também por desterritorializar as figuras dos inimigos. O
elemento tensor denuncia o carater circunstancial dessa identidade, que perde seu valor de

esséncia e sua transparéncia para assumir a opacidade das multiplas faces da interpretacéo.

Assim, acerca do combate com Hermdgenes e seus seguidores, bando que Riobaldo

intitula de Judas para melhor classifica-lo sob o signo do mal e da traicdo, o narrador-

% Em diversos momentos de Deus e o diabo na terra do sol, Anténio das Mortes é assim apresentado pela
masica de cordel, uma das instancias narrativas do filme.
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protagonista vai neutralizando esses signos, tornando-os volateis e passiveis de novos

desdobramentos:

Assim que, entdo, os de la — os judas — ndo deviam de ser somente 0s
cachorros endoidecidos; mas, em tanto, pessoas, feito nos, jaguncos em
situacdo. Revés — que, por resgate da morte de Joca Ramiro, a terrivel que
fosse, agora se ia gastar o tempo inteiro em guerras e guerras, morrendo se
matando, aos cinco, aos seis, aos dez, os homens todos mais valentes do
sertdo? Uma poeira dessa ddvida empoou minha ideia. (ROSA, 2001a, p.
378)

Ao aproximar-se dos Judas ndo s6 na condi¢do de opositor, mas de personagem-limiar,
guerreiro que se constitui nas encruzilhadas das batalhas, Riobaldo pode observar, para além
das verdades da classificagdo, a face obscura do inimigo, as diversas mascaras que expressam
a batalha, numa percepcao do inimigo como acontecimento imprevisivel, conectavel em seus
surpreendentes cruzamentos, e ndo mais como fato delimitado e passivel de significacdes
precisas. Diferente dos fatos pontuais, das estruturas centradas da significacdo, que tém como
objetivo a solucdo das questdes, o acontecimento, enquanto instante mével do devir, tem a
duvida como elemento motor de sua natureza dinamica. Na trajetéria do personagem-limiar,
sdo as incertezas, e ndo as respostas que dinamizam o acontecimento. Segundo Deleuze
(2003, p. 3), “a incerteza pessoal ndo é uma dlvida exterior ao que se passa, mas uma
estrutura objetiva do proprio acontecimento, na medida em que sempre vai nos dois sentidos

ao mesmo tempo e esquarteja o sujeito segundo essa dupla dire¢ao”.

Sob o exercicio da davida, a transparéncia perversa do inimigo aos poucos vai se

tornando turva, e, em meio a neblina do limiar, emerge a face obscura do inimigo:

Estudei uma diavida. Ao que serd que seria o ser daquele homem, tudo?
Algum tinha referido que ele era casado, com mulher e filhos. Como podia?
Ai-de-vai, meu pensamento constante, querendo entender a natureza dele,
virada diferente de todas, a inocéncia daquela maldade. A qual me aluava. O
Hermdgenes numa casa, em certo lugar, com sua mulher, ele fazia festas em
suas criangas pequenas, dava conselho, dava ensino. Dai, saia. Feito
lobisomem? Adiante de quem, atrds do que? A cruz o senhor faga, meu
senhor! Ai eu acreditei que tivesse de haver mesmo o inferno, um inferno
precisava. E o demdnio seria: o inteiro, louco, o doido completo — assim
irremediavel. (ROSA, 2001a, p. 250-251)

A maldade perde entdo a sua clareza, para assumir a misteriosa face do paradoxo: “a

inocéncia daquela maldade”. Diante do carater movel da interpretagdo, Riobaldo perde as
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coordenadas que marcam a territorialidade da cartografia do mal: “Adiante de quem, atras do
que?”. Nesse lugar problemético de encruzilhadas que abalam as trincheiras que separam 0s
bandos, o inimigo assume uma identidade opaca, metamorfoseando conforme o campo de
forcas, circunstanciadas em configuracGes diversas — campo movel da interpretacdo, reversoes
de bem e mal. Um Hermdgenes-lobisomem ressurge também como signo deslizante da
escritura de Hermes. Uma nova dinamica revela a face obscura dos caminhos enigmaticos, a

metamorfose se impde como signo plastico das veredas do sertdo.

Se 0 inimigo teve sua transparéncia maculada e deixou de ser 0 avesso que se contrapde
ao meu direito, onde estdo as trincheiras que me garantem a protecéo e o pertencimento a um
bando distinto e especifico? Sdo essas as questdes que atormentam o guerreiro e o narrador
Riobaldo:

Ah, 0 que eu agradecia a Deus era ter me emprestado essas vantagens, de ser
atirador, por isso me respeitavam. Mas eu ficava imaginando: se fosse eu
tivesse tido sina outra, sendo sé um coitado morador, em povoado qualquer,
sujeito a instancia dessa jaguncada? A ver, entdo, aqueles que agorinha eram
meus companheiros, podiam chegar 14, facanhosos, avancar em mim,
cometer ruindades. Entdo? Mas, se isso sendo assim possivel, como era pois
que agora eles podiam estar meus amigos?! O senhor releve o tanto dizer,
mas assim foi que eu pensei, e pensei ligeiro. (ROSA, 2001a, p. 423)

Diante da encruzilhada dos bandos, da impossibilidade de deter a face do inimigo sob o
signo transparente do mal, o narrador desvela também suas proprias méascaras e denuncia suas

multiplas e obscuras faces.

A poténcia da davida e do deslocamento conduz também a trajetoria de Antonio das
Mortes, que segue desterrado de um bando a outro para tentar abrir os caminhos da revolucao.
Em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Antdnio cumpre sua misséo, se opde aos
beatos e ao cangaco, matando o cangaceiro Coirana, mas, numa atitude diversa, vela
ternamente o seu corpo e participa dos ritos funebres do inimigo. Em um encontro com a
Santa que guia os beatos, o jagungo “sem santo padroeiro” pede perddo — uma cena que revela
sua faceta limiar de ternura e violéncia, mito e politica, Deus e diabo, Santo Guerreiro e
Dragdo da Maldade. E nesse limiar de contato com o mito, que a Santa, lider dos beatos,
entrega as armas a Antdnio, sagrando-o como cavaleiro de Sdo Jorge, cuja missao é proteger o
mito e seu povo contra 0s desmandos do poder dos coronéis. Ismail Xavier (1993, p. 175)
destaca que, entre os avatares do Santo Guerreiro, apresentados ao longo do filme (Coirana e

Antdo), é Antdnio das Mortes o her6i que domina a cena e toma para si a matriz do Santo.
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Nestes termos, embora o cangaceiro Coirana represente o S&o Jorge a lutar contra 0s coronéis
e o golpe final seja dado pelo personagem negro Antdo, assumindo a imagem mitica de
Oxossi, € Antbnio das Mortes o verdadeiro S&o Jorge, aquele que deve unir-se aos beatos para
lutar contra o jugo dos poderosos. E o personagem-limiar na sua agdo paradoxal o
protagonista da batalha reversivel entre o Santo Guerreiro e o Dragdo da Maldade.

Figura 24 — Antonio das Mortes sagrado Santo Guerreiro
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Fonte: O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Glauber Rocha

Essa nova reverséo na batalha coloca Anténio das Mortes em confronto com o coronel e
a favor dos beatos. A abertura para uma nova utopia politica se d& agora em alianga com o
mito. O coronel é morto pela lanca de S&o Jorge, empunhada pelo negro Antdo, que, numa
afirmacédo da poténcia das minorias, liberta-se do jugo escravo para assumir a forca guerreira

de Oxossi, sincretizado na Bahia como o S&o Jorge das religiGes afro-brasileiras.
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Figura 26 — Oxossi mata o coronel

e

Fonte: O dragédo da maldade contra o santo guerreiro

A batalha é, entdo, supostamente concluida com a destruicdo do coronel e seus
capangas. Contudo, a cena final revela os signos em aberto. Longe da encenacdo da vitéria
como resultado preciso, ronda uma atmosfera obscura, que envolve 0s personagens nos
altimos planos da narrativa filmica, marcados pelos olhares enigmaticos, pelos movimentos
circulares, pelos beijos convulsos entre vivos e mortos de ordens sociais distintas e pela

errancia da revolucao nos pés andarilhos de Antonio.

Figura 27 — Os signos da batalha em aberto
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Fonte: O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Glauber Rocha
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A acdo dos personagens-limiar, seja em Grande sertdo, seja em Deus e o diabo na
terra do sol, se d& muitas vezes sob a oscilagdo entre uma tentativa de ordenacdo dos signos
da narrativa e a entrega a uma narrativa paradoxal, na qual os signos se multiplicam pela acéo

do devir.

Em Deus e o diabo na terra do sol, a busca por uma resposta revolucionaria € mais
premente que em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, uma vez que, neste Gltimo,
os diversos cortes na trajetéria de Antonio e o carater tantas vezes ambiguo dos demais
personagens do filme colocam a possibilidade de uma solucdo revolucionéria sob a rasura da
indefinicdo politica, apresentando uma visdo mais complexa da estrutura de poder, na qual

identidades sociais distintas compartilham espacos e desejos em nebulosas relagdes.

Entretanto, podemos perceber que, mesmo em Deus e o diabo na terra do sol, a
possibilidade de uma resposta que indique o caminho de salvacdo para 0 personagem em
crise, Manuel, € rasurada pelo conflito entre as vérias instancias narrativas no filme. Assim, se
a musica de cordel, como uma das vozes narrativas, traca uma trajetoria continua para o
personagem Manuel, que vai da libertacdo do mito do messianismo a libertagdo do mito do
cangaco, tal solucdo é problematizada pela énfase com que a cdmera mergulha no universo
mitico, em uma acdo que € ao mesmo tempo de questionamento e valorizagdo, atribuindo a
estes representantes do que deveria ser uma identidade dogmatica um carater indefinido de
personagem-limiar. A cadmera, a poesia musicada do cordel e a sonorizacdo formam uma

narracdo multipla e dissonante que compde as imagens ambivalentes e indefinidas do filme.

No romance Grande sertdo: veredas, a acao narrativa do personagem Riobaldo oscila
entre a possibilidade de significacdo de um sentido preciso para a trajetoria e a entrega a uma
deriva das forcas paradoxais de tais trajetorias: “Quero os todos os pastos demarcados...”
(ROSA, 2001a, p. 237); “Mire veja: 0 mais importante e bonito, do mundo, é isto: que as
pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas que elas vao sempre

mudando. Afinam ou desafinam.” (p. 39)

O poder maltiplo das imagens paradoxais alcancga, tanto personagens que se apresentam
como poténcia do instavel, quanto personagens supostamente univocos e/ou simplérios. No
primeiro caso, temos, além do exemplo de Diadorim, personagem-signo da ambivaléncia,
outros personagens de forca paradoxal como Maria Mutema, figura do mal absoluto que, pelo
sofrimento, é metamorfoseada em Santa, e 0 menino Valtéi, cujas acdes de pura crueldade
acabam por revelar o sadismo de seus bondosos pais, 0 que faz dele um pobre menininho

sofredor. Na segunda categoria de personagens, temos 0s exemplos de Joe Bexiguento e
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Habdo, que sdo apresentados sob o discurso de uma identidade univoca, mas que tomam a

imagem de personagem-limiar pelos riscos paradoxais da narrativa.

Tais narrativas e seus respectivos personagens-limiar revelam, em diferentes medidas, a

natureza de simulacro das obras de Guimardes Rosa e Glauber Rocha.

Antonio das Mortes, mesmo ndo sendo o narrador da historia, atua como enunciacdo das
diversas reversdes dos signos da narrativa filmica. Longe de representar a saga de um jagungo
realista, Antdnio das Mortes funciona como operador narrativo das tensdes paradoxais que a
camera de Deus e o diabo e o Dragdo da maldade problematiza, evidenciando a

descontinuidade, o deslizamento dos signos e o carater limiar do cinema moderno.

Neste sentido, Riobaldo esclarece sua fun¢éo na narrativa:

Eu sei que isto que estou dizendo é dificultoso, muito entrangado. Mas o
senhor vai avante. Invejo € a instrugcdo que o senhor tem. Eu queria decifrar
as coisas que sdo importantes. E estou contando ndo é uma vida de sertanejo,
seja se for jagungo, mas a matéria vertente. Queria entender do medo e da
coragem, e da ga que empurra a gente para fazer tantos atos, dar corpo ao
suceder. (ROSA, 2001a, p. 116)

A histéria do jagunco perde, assim, a forca de identidade pessoal para potencializar o
acontecimento impessoal da historia da matéria vertente. Mais do que personagens catarticos,
no sentido classico e realista, os personagens de Guimardes Rosa e Glauber Rocha atuam
como operadores das tensdes a estabelecer uma narrativa-limiar, que, por sua vez, compde 0

emaranhado de tracos que desenham a natureza movente de tais personagens.
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4 CARTOGRAFIAS MOVEIS NOS SERTOES DE GLAUBER ROCHA E
GUIMARAES ROSA

4.1 NAS BORDAS DE UM SERTAO-LIMIAR

Durante a analise que fizemos no capitulo anterior sobre uma caracterizacdo dos
personagens de Deus e do diabo e de Grande sertdo: veredas como personagens-limiar,
associamos o termo “limiar” com a no¢do do “E” deleuziano. Aproximamos o estudo de
“limiar” de Walter Benjamim (2009, p. 535), tratado ndo como limite ou mera entrada, mas
como zona, mudanga, transicdo e fluxo, do conceito de “E” na filosofia deleuziana, este
apresentado como zona de indiscernibilidade, sendo, portanto, também considerado em uma

perspectiva de fluxo incessante que coloca em tensa relacéo polos supostamente opostos.

Pensar o limiar no seu sentido dicionarizado de soleira da porta néo significa restringi-lo
ao significado de inicio ou de entrada em um determinado territério, uma vez que as bordas
que inauguram a configuracdo de um novo espaco®’ sdo também simultaneamente ponto de
contato com o espago anterior. Assim, 0 movimento que se insinua como inicio arrasta
consigo os rastros de passos anteriores; a porta de entrada para o interior €, simultaneamente,
a mesma que nos revela a possibilidade de saida. Caminhar pelas bordas de um sertao-limiar €
participar dessa tensdo, por meio da qual o espago se da como possibilidade movel, como

zona de fluxo a permitir a conexao em encruzilhadas do diverso.

O filosofo italiano Giorgio Agamben (2013), em seu livro A comunidade que vem, obra
na qual ele se dedica a analise de uma série de conceitos relacionados com a existéncia,
também delineia uma visdo do termo “limiar” como zona de transi¢cdo, soleira, que, longe de
distinguir, possibilita as rela¢des entre o dentro e o fora. Ao estudar a dimensdo do “fora”, o

autor afirma:

Importante aqui ¢ que a nocdo de “fora seja expressa, em muitas linguas
europeias, com uma palavra que significa “a porta” (fores é, em latim, a
porta da casa, thyraten, em grego quer dizer literalmente “na soleira”, “no
limiar”). O fora ndo € um outro espaco que jaz para além de um espaco

" Ao longo desta tese, utilizamos, simultanea ou alternativamente, os termos espaco e territorio tanto em seu
sentido fisico e geogréafico, como no seu sentido metaférico, de espaco simbdlico, psicoldgico, cultural,
conceitual e mitico.
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determinado, mas é a passagem, a exterioridade que lhe d& acesso [...].
(AGAMBEN, 2013, p. 64)

O limiar para Agamben inclui o fora na sua relagcdo com o dentro; o espaco da soleira é,
portanto, campo de simultaneidade entre dentro e fora. Se Walter Benjamin constroi sua
no¢ao de “limiar” como zona de fluxo distinta dos conceitos de “fronteira” ¢ “limite”, nem
Deleuze, nem Agamben fazem tal diferenciacdo. A fronteira, para Deleuze (1992, p. 60), é 0
“entre”, zona de indiscernibilidade entre os polos; na reflexdo de Agamben (2013, p. 64), “O
limiar ndo €, nesse sentido, uma outra coisa em relacdo ao limite; ela é, por assim dizer, a
experiéncia do limite mesmo, o ser-dentro de um fora”. Em uma visao um pouco diferenciada
da de Benjamin, tanto para Deleuze, quanto para Agamben, a experiéncia de estar localizado
especificamente sobre a fronteira ou sobre o limite representa a propria experiéncia do fluxo.
Tal concepgao nao estéd totalmente em desacordo com a nogao benjaminiana de “limiar”, uma
vez que os trés pensadores, cada um a seu modo, percebem a conexdo de campos distintos
como uma zona de forgas que se articulam sob tensdo e em constante transito. A respeito de
Agamben, Sabrina Sedlmayer (2010, p. 269), em seu artigo “A porta: no¢des sobre o limiar
em Giorgio Agamben, editor de Walter Benjamin”, conclui que as nogdes de porta, de
umbral, de soleira s6 sdo importantes na medida em que “demonstram como Agamben
defende o exercicio do pensamento em transito, como campo de forcas, nunca cerrado nem

substancializado em area especifica.”.

A nocdo de limiar é utilizada neste trabalho como imagem para pensarmos o0 jogo de
forcas estabelecido no interior de tempos, identidades e espacos diversos e, tantas vezes,
paradoxais. Neste sentido, entendemos ser produtivo o uso das nocdes de fronteira ou limite,
tanto nas abordagens de Deleuze e Agamben, que as tornam sindnimos da noc¢édo de limiar,
qguanto na perspectiva benjaminiana, que estabelece uma distincdo entre os termos. Isto
porque, como ja pontuamos no capitulo anterior, refletir sobre a ambiguidade do termo
fronteira, que ora pode ser entendido como lugar de articulacdo, ora como estratégia de
delimitacdo de campos, ajuda-nos a entender como 0s personagens de Grande sertdo e de
Deus e o diabo oscilam entre a entrega a errdncia de um sertdo-limiar e a necessidade de

respostas que requer a cartografia de espacos delimitados.

A experiéncia de um espaco-limiar, cujos cruzamentos do diverso e do paradoxal
estabelecem uma cartografia movente e de conexfes inusitadas, apresenta-se de modo

diferenciado entre determinados tipos de personagens de Guimardes Rosa e Glauber Rocha.
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Podemos dizer que existem dois grupos de personagens que vivenciam o jogo de forcas do
espaco-limiar de modos distintos. O primeiro grupo é composto pelos personagens que, a
despeito de estarem, muitas vezes, inseridos em um ambiente supostamente continuo e
delimitado por uma l6gica classificatoria de separacdo homogénea dos espacos, sdo
responsaveis pela forca-limiar que desterritorializa esta cartografia sequencial e bem definida,
promovendo as transformacgdes reciprocas entre os diversos campos. O segundo grupo €
formado por personagens que, diferentes daqueles outros, ndo figuram como vetores
autdbnomos da desterritorializacdo, ja que chegam a almejar os caminhos seguros e conhecidos
dos espacos continuos, mas que sdo surpreendidos pelos ventos das encruzilhadas e arrastados
para um espago errante, responsavel, em grande parte das vezes, por lhes possibilitar a
experiéncia limiar. Resumindo, o primeiro grupo é composto por personagens responsaveis
por acionar o espaco-limiar, e o segundo, por personagens que, geralmente, sdo acionados por

esse espaco das encruzilhadas.

N&o faremos aqui um mapeamento dos personagens que compdem tais grupos na obra
de Guimardes Rosa e Glauber Rocha, uma vez que ndo é esse 0 nosso objetivo neste trabalho,
mas, com o fito de refletir sobre tal diferenca na experiéncia limiar, analisaremos alguns
desses personagens em cada um dos grupos levantados aqui, dando uma maior énfase ao
longo deste capitulo aos personagens das obras Grande sertdo: veredas e Deus e o0 diabo na

terra do sol.

Como exemplos daqueles pertencentes ao grupo que se constitui como acionador do
espaco-limiar na obra de Guimarédes Rosa, podemos citar as criancas rosianas. Os personagens
infantis de Jodo Guimardes Rosa possuem, em sua maioria, a capacidade de instaurar um
olhar transformador sobre o espaco racional do universo adulto, invertendo suas hierarquias,
destituindo modelos estabelecidos e propondo possibilidades outras para o cenario que 0S
envolve. Um olhar méagico que desloca um universo estabelecido e endurecido para uma
plasticidade espacial, conduzida pelos caminhos indefinidos do mitico, do simbdlico e do
poético. Analisaremos tal olhar nas protagonistas mirins Nhinhinha, Brejeirinha e 0 Menino —
pertencentes respectivamente aos contos “A menina de 147, “Partida do Audaz Navegante” e
“As margens da alegria” e “Os cimos” — , todos integrantes do livro Primeiras estorias

(2005), sendo que o Menino é o protagonista dos dois ultimos.

A protagonista do conto “A menina de 14” ¢ uma garotinha, cujo apelido ¢ Nhinhinha,
tem menos de quatro anos de idade e é filha de um pequeno sitiante. Na imobilidade de seu

banquinho, em uma atitude silenciosa e pouco invasiva, Nhinhinha chama a atencdo por seu
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olhar enviesado, que faz dos detalhes e das coisas marginais a forga transformadora do
ambiente. Tem a capacidade de modelar o espaco, ja que, como afirma o narrador: “O que ela
queria, que falava, subito acontecia. S6 que queria muito pouco, e sempre as coisas levianas e
descuidosas, o que ndo pde nem quita.” (ROSA, 2005, p. 67) Contrario aos anseios do pai que
disso queria tirar “o sensato proveito” (p. 22), o poder magico de Nhinhinha transmuta o
espaco concreto, alicerce da l6gica adulta, em um espaco ludico e mitico, de desejos infimos —
como fazer com que uma pamonhinha de goiabada ou um sapo apareca —, de linguagem que
trilha os desvios dos caminhos poéticos, do contar de histdrias curtas, vagas e absurdas. Vista
com estranhamento pelos pais, em razdo de seu “esquisito do juizo ou enfeitado do sentido”
(p. 65), Nhinhinha transgride a hierarquia dos valores e da autoridade paterna. Desinteressada
quanto aos acontecimentos de um mundo imposto pelos pragmaticos desejos paternos, espago
l6gico do suposto campo do “real”, Nhinhinha instaura a ordem mitica, por meio da qual o
siléncio e o enfeitado do sentido substituem as significac6es claras. O campo da imobililidade
atua em lugar dos acontecimentos préaticos, o desvio rasura 0s caminhos retos, 0 impreciso e o

imprevisto modificam os planos do determinado.

O seu mundo de ordens dispares se sobrepde aos comandos paternos, desarticulando
hierarquias; ¢ com “uma engragada espécie de tolerancia” (p. 66) que Nhinhinha compreende

as demandas dos pais:

Nada a intimidava. Ouvia o Pai, querendo que a Mae coasse um café forte, e
comentava, se sorrindo: — “Menino piddo... Menino pidao...” [...]. Com isso
Pai e Mde davam de zangar-se. Em vdo. Nhinhinha murmurava so: —
“Deixa... deixa...” — suasibilissima, inabil como uma flor. (ROSA, 2005, p.
66)

Mesmo quando interfere no espaco fisico das condi¢cdes climaticas e dos corpos,
atendendo aos pedidos dos pais, ndo o faz na l6gica do concreto, mas no espaco do ladico e
dos afetos. Entao, quando o pai pede que ela detenha a seca, ela primeiro retruca: “Deixa...
deixa...”, para depois, na sua medida calma do tempo, pedir primeiro o arco-iris, e s6 mais
tarde ¢ que vem a chuva; quando o pai pede que cure a mae, ela sorri no seu “Deixa...
deixa...”, e ndo atende aos apelos para que ela falasse a cura, mas “vagarosamente, abragou a
Mée e a beijou quentinho. A Mae que a olhava com estarrecida fé, sarou-se entdo, num

minuto. Souberam que ela tinha também outros modos.” (p. 67)
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Outros modos também tem a menininha de nome Brejeirinha, protagonista e narradora
diegética do conto “A partida do audaz navegante”. Uma série de elementos aproxima
Brejeirinha da outra protagonista, Nhinhinha, e as faz, ambas, responsaveis pelas
metamorfoses dos espacos que as rodeiam. Assim como em Nhinhinha, € o olhar provocador
de Brejeirinha, com seu desvio para o detalhe e o infimo — “Tem porém infimiculas
inquictagdes” (ROSA, 2005, p. 154) —, que opera a plasticidade do espago que a envolve.
Brejeirinha também instaura um outro campo de visdo, capaz de desestabilizar o espaco
cartografado pela logica e pela continuidade. Com “seu par de olhos passarinhos” (p. 157), ela
promove a possibilidade de uma experiéncia limiar, concebendo um espaco de conexdes
inesperadas, no qual um ovo se parece com um espeto, a cachoeira torna-se uma parede de
agua, simples palavras de uma caixa de fésforos podem servir para se aprender o0 amor e onde

0 importante mesmo é contar histérias bobas, ja que, no final, elas podem ficar bonitas.

Como Nhinhinha, cuja linguagem estranhava os demais pelo “enfeitado do sentido”,
Brejeirinha a todos provocava porque, conforme descreve o narrador do conto, “[..] gostava,
poetisa, de importar desses sérios nomes, que lampejam longo clardo no escuro de nossa
ignorancia.” (p. 154) E através do exercicio poético da linguagem que Brejeirinha faz suas
transformacdes, criando um espacgo imprevisivel e que ndo se desenha conforme as medidas
da verossimilhanca. Assim, divide com o narrador do conto “Partida do audaz navegante” o
ato de contar historias e de fazer do poético um instrumento para a confeccdo de um mapa
movel e incerto. O personagem criado por Brejeirinha, o “aldaz” navegante, cruza o mar
incerto, ora escuro, ora iluminado, ora obstaculo para o amor, ora leito acolhedor para o
encontro dos amantes, seguindo na deriva de uma histéria sempre recomecada e alterada a
cada novo folego do contar. E é assim que, na plasticidade do olhar de Brejeirinha, 0 navio
despedacado torna-se subitamente intacto, o mar bravo é so calmaria, paredes séo feitas de
agua, excremento de gado (“o bovino” no dizer inventado de Brejeirinha) se transforma em
um grande e enfeitado marinheiro, e os amantes, no desfecho de sua historia, assumem a
elevada condicdo de vagalumes. O final da histdria descontinua de Brejeirinha termina com o
sinal sugestivo do inacabado, as reticéncias: “e virou vagalumes...” (p. 160) — imagem poética
de um olhar, cuja metamorfose mais transgressora € fazer do pequeno, do detalhe, da margem,

a forca daquilo que é verdadeiramente grande.

O terceiro personagem, aqui relacionado como pertencente aos seres capazes de
modelar o espaco, subvertendo as linhas retas das cartografias fixas, é o protagonista dos

contos “As margens da alegria” e “Os cimos”, denominado de “o Menino”, cuja inicial
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maiuscula j& antecipa ao leitor o seu trago mitico. Nos dois contos, 0 Menino estabelece o
tenso transito entre vida e morte; e € em meio a um ambiente de peso funebre que o olhar
enviesado do Menino faz revelar a vida em luminosas imagens, capazes de converter a
paisagem, que subjaz, moldada pela for¢ca de sua mirada magica e do exercicio de seu dizer
poético, responsavel ndo s6 pela alteracdo do espaco, mas também pelo desenlace dos
acontecimentos. Como as outras duas pequenas protagonistas, Nhinhinha e Brejeirinha, o
Menino toma o poético como forca plastica que subverte a ordem concreta do mundo
racional, tendo as margens como poténcia motriz para o restabelecimento da vida; e, na
perspectiva solar de um amanhecer que vence as trevas, supera a dor, fazendo imperar outra

vez a alegria.

O primeiro conto, “As margens da alegria”, relata o €xtase de seu primeiro voo, em uma
viagem de avido, que se dd como fuga para o desconhecido, como experiéncia positiva do
novo, alegria da descoberta, vida a ser escrita — “Assim um crescer e desconter-se — certo
como o ato de respirar — o de fugir para o espago em branco.” (ROSA, 2005, p. 49) Um

“menino-alado”?®

, que fard do voo uma chave de leitura para um mundo movente — “Seu
lugar era o da janelinha, para o movel mundo” (p. 49) e que se irmana a outros seres alados —
peru, vagalume, tucano —, numa identificacdo proveniente de sua peculiar mirada, que
movimenta 0s espacos, desarticulando os efeitos de morte, por meio de pequenas e

transformadoras margens — discretos voos em recénditos quintais.

Nesse conto a inser¢do da experiéncia finebre se da por intermédio da morte da ave,
cuja imagem o deixa deslumbrado: “[...] o peru para sempre. Belo, belo! Tinha qualquer coisa
de calor, poder e flor, um transbordamento.” (p. 51) Se a visdo do peru vivo inspira 0 Menino
a descobrir a cidade sob a Otica da alegria — “Todas as coisas, surgidas do opaco. Sustentava-
se delas sua incessante alegria, sob espécie sonhosa, bebida, em novos aumentos de amor.” (p.
51) —, a descoberta da morte faz do mistério do novo uma possibilidade de outras
adversidades, transformando alegria em medo, vida em morte. Entdo, no novo passeio que 0
Menino faz, a cidade se pinta de cinza; o cascalho, o0 concreto, as maquinas, 0 desmatamento
invadem o espaco, deixando fora do campo de visdo o brilho das cores, 0s passarinhos
cantantes, as vigosas flores e as suntuosas arvores; tudo se converte em desanimo e fadiga “no

mundo maquinal, no hostil espaco”. (p. 52) Mas o olhar sensivel a margens descobrird a

8 Usamos a poética denominacéo de Maria Thereza Abelha Alves (2000, p. 489-493) no texto em que a autora
faz uma aproximacdo entre 0 voo do Menino e sua relagcdo isomorfa com o avido e as aves que tanto o
impressionam nos dois contos que protagoniza.
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poesia em outras musas aladas, ocultas para o reto e acostumado olhar? da l6gica racionalista.
Segundo Maria Thereza Abelha Alves, a possibilidade de transformagéo é viabilizada pelo
papel do personagem como duplo do artista:

Se ao sol sucedem as trevas, ao sonho sucedera a realidade que trouxera a
angUstia. Para recuperar o dia, para recuperar a alegria, nova viagem é
necessaria, viagem que os homens comuns ndo sdo capazes de realizar, s6 0s
artistas o sdo. O Menino, duplo do artista da palavra, por saber ler 0 mundo
com grandes olhos e brincar de imaginar, serd o agente desse reencontro.
Assim voa em direcdo a luz, e, nas asas do vagalume, descobre, ‘outra vez
em quando a alegria’. (ALVES, 2000, p. 490, grifo nosso)

De novo, a percepcdo do ser alado trara a alegria e o olhar responsavel por um espago
ampliado, em uma beleza alargada pelas pequenas grandes coisas. O valor poético que da
crédito ao vagalume como imagem da alegria também esta presente no desfecho da historia
narrada por Brejeirinha, é o seu climax, seu final feliz. Interessante observar que esses
protagonistas, duplos do artista, sdo o0s porta-vozes da relagdo afetiva do escritor com
determinadas palavras. Em uma enquete realizada pelo jornal O Globo, intitulada “Quais as
dez palavras mais bonitas da nossa lingua?”®°, a lista oferecida por Jodo Guimardes Rosa e
publicada pelo jornal em 11 de abril de 1957, possui, entre outras, a palavra “vagalume”,

imagem privilegiada pelo autor em sua selecao.

Também no conto “Os cimos” ¢ essa capacidade de “ler 0 mundo com grandes olhos”
— tomando emprestada a imagem de Maria Thereza Abelha Alves — que faz com que o
Menino possa construir a margem da alegria em meio a um universo de expectativas tristes,
em decorréncia da grave doenca da Mde. Como em “As margens da alegria”, o Menino chega
novamente de avido, mas seu voo &, desta vez, marcado pela tristeza. Em meio a esse
ambiente de dor, a paisagem ndo mais estimulava a curiosidade da descoberta: “Nem valia
espiar [...]”. (ROSA, 2005, p. 201) O mundo perde momentaneamente seu carater movente
naquele voo que parecia estar parado, e 0 espaco em branco deixa de ser estimulo do novo

para abarcar as imagens do medo e do sofrimento — “O avido n3o cessava de atravessar a

2 A expressdo “olhar acostumado” foi inspirada na poesia de Manuel de Barros (2006, p. 75) que diz: “A
expressdo reta ndo sonha. / Nado use o trago acostumado.”. O exercicio da linguagem poética como
estranhamento, singularizacdo do olhar em relacdo ao olhar usual do cotidiano é a tese defendida pelo
formalista russo Vitor Chklovski (1976) no texto “A arte como procedimento”.

% Um exemplar do jornal com a edicfo da lista de Guimardes Rosa encontra-se nos arquivos do autor, sob a
guarda do Instituto de Estudos Brasileiros na Universidade de Sdo Paulo (Arquivo IEB-USP / Fundo Jodo
Guimardes Rosa / JGR-RT-02, 004 / Caixa 109). As palavras listadas por Guimardes como as mais bonitas de
nossa lingua foram: alegria, alma, primavera, queréncia, floresta, sota-vento, dar, rutilar, saudade e vagalume.
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claridade enorme, ele voava o0 voo — que parecia estar parado. Mas no ar passavam peixes

negros, decerto para la daquelas nuvens: lombos e garras. O Menino sofria sofreado.” (p. 202)

Mais uma vez 0s espagos marginais irdo revelar a possibilidade das transformagdes; no

alpendre, nova ave se apresenta, era o tucano:

Toda a luz era dele, que borrifava-a de seus coloridos, em momentos
pulando no meio do ar, estapafrouxo, suspenso esplendemente. No topo da
arvore, nas frutinhas, tuco, tuco... dai limpava o bico no galho. E, de olhos
arregacados, o Menino, sem poder segurar para si 0 embevecido instante, s6
nos siléncios de um-dois-trés. No ninguém falar. (ROSA, 2005, p. 204, grifo
Nosso)

No espaco do sofrimento, 0 Menino aparece, no inicio do conto, cansado, pequeno e
impotente em face da presenga angustiante da morte: “O quanto queria dormir. A gente devia
poder parar de estar tdo acordado, quando precisasse, e adormecer seguro, salvo. [...] A vida
nao parava nunca, para a gente poder viver direito, concertado?” (p. 202) Entretanto, o
pequeno faz-se grande, por meio dos olhos arregacados do Menino, que, mesmo tontos de
sono, podem correr ao alpendre a cada aurora para receber o voo colorido do tucano. Ndo vém
do Tio, nem do telegrama do mundo adulto, as palavras de salvacdo, vém desse voo, a ordem
dada pela forca mitica do verbo que se faz carne: “O Menino niao quis entender nenhum
perigo. Dentro do que era, disse, redisse: que a Mde nem nunca tinha estado doente, nascera
sempre sa e salva! O voo do passaro habitava-o mais.” (p. 207) E a Mae estava curada! O
espaco da dor se transmuda em espaco da alegria, capturado por um olhar que se aproxima,
fazendo do detalhe, do instante de uma manhg, o inchar de um dia inteiro, um olhar pelo qual
0 pequeno € grande e a vida emerge plena, mesmo do meio da morte; olhar enviesado e

magico que faz das margens e dos quintais a suprema alegria.

Nhinhinha e Brejeirinha sdo consideradas por Lélia Parreira Duarte (2001) como
personagens habitantes de uma “terceira margem”, expressao inspirada em uma das narrativas
do livro Primeiras estorias (2005), o conto “A terceira margem do rio”, no qual um
personagem abandona misteriosamente a firmeza do espaco terrestre e a seguranca das
margens do rio para viver indefinidamente na terceira margem, ou seja, eternamente no meio
do rio, a sua margem liquida. Duarte utiliza, pois, a expressdo “terceira margem” como

metafora do lugar da instabilidade, conceituando-a da seguinte forma:
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A terceira margem seria, portanto, o lugar da inseguranca, da instabilidade,
da imprevisibilidade e do ndo pragmatismo, mas também o da fruicdo e do
gozo, sendo necessario para atingi-la a coragem total, a capacidade de
desligar-se de todas as certezas e convicgOes, de todo o apoio que podem
fornecer as leis da cultura, para lancar-se numa aventura sem ponto de apoio
e sem volta. (DUARTE, 2001, p. 104)

A autora destaca como personagens de terceira margem as meninas Brejeirinha e
Nhinhinha, o pai do conto “A terceira margem do rio”, Z¢ Boné e o narrador do conto
“Famigerado”. Sobre Nhinhinha e Brejeirinha, Duarte considera que a linguagem criadora das
protagonistas marca o abandono desse ponto de apoio que tem nas convicgdes e nas leis a sua
margem segura. E 0 exercicio da palavra poética e seus efeitos libertadores da logica e das
significacbes precisas como aventura da instabilidade. A concepc¢do de ruptura da légica e a
instauragdo de outro modo de olhar também s&o defendidas por Maria Theresa Abelha Alves
ao conceituar como “seres de exce¢do” os personagens do livro Primeiras estorias,

representativos da crianca, do velho e do louco:

O artista 18 0 mundo com grandes olhos. A crian¢a, o velho, e 0 louco
também. O universo rosiano encontra-se povoado por seres de excecao que,
exilados da logica racionalista, ou por estarem fora da idade da razéo ou por
se encontrarem mentalmente insanos, cogitam através de desmedida
ocularidade, subvertendo o senso comum. Em Primeiras estorias, infancia,
velhice e loucura, as abstracBes que se constituem como universo da
desrazdo e lugares do Outro na sociedade, sdo privilegiados como
condicionantes da sabedoria. (ALVES, 2000, p. 489)

Assim, considerando os protagonistas Nhinhinha, Brejeirinha e o Menino como
personagens modeladores de um espaco-limiar, como o fizemos na presente analise, ou como
habitantes definitivos da terceira margem, na conceituacdo de Lélia Duarte, ou como seres de
excecdo, exilados da légica racionalista, segundo a leitura de Maria Thereza Abelha, a forca
de desvio de tais personagens pertence a ordem do mito — universo magico, liberto das
amarras do pensamento racional, que possibilita a esses seres uma entrada tdo radical no
movimento da instabilidade plastica da vida. Ja o segundo grupo de personagens rosianos,
aqueles que oscilam entre a necessidade de roteiros seguros e a deriva das encruzilhadas de
um espaco-limiar, ndo podem ser analisados sob o mesmo parametro. Isto porque tais
personagens constituem o universo da humana travessia, na qual o cddigo se relaciona com
sua propria descodificacdo, as bordas se agenciam com o centro numa tensa e agonistica
articulagdo e o espago do fora, que produz a sensacdo de ndo pertencimento, é

simultaneamente espaco acolhedor do dentro.
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Assim é o personagem Riobaldo, habitante das bordas que se constituem entre multiplos
sertbes, cuja morada limiar Ihe inspira inquietantes dividas sobre a funcdo ambigua das
fronteiras: estar na soleira dos espacos permitiria a percepcao das fronteiras como demarcagéo
dos pastos ou a constatacdo de que sdo responsaveis pelos cruzamentos indiscerniveis a
desenhar o espaco indefinido das encruzilhadas? Experiéncia ambivalente desse habitante da
soleira, ja que é o desejo de delimitar os pastos, separar o preto do branco, o bom do ruim, a
alegria da tristeza, que, paradoxalmente, acaba por conduzi-lo a um sertdo-limiar, cuja entrada
contém a saida e, por sua vez, a saida esta dentro da entrada. E na busca de respostas seguras,
que possam identificar os lugares de saida e chegada, que as duvidas em torno do lugar
incerto do meio da travessia se ampliam; paradoxo que ele aprendeu com seu aluno e chefe Zé

Bebelo: “so se sai do sertdo é tomando conta dele a dentro...” (ROSA, 2001a, p. 295)

O fendmeno de borda é usado por Deleuze e Guattari para pensar a dindmica das
multiplicidades, a sua natureza desterritorializada. “Linhas de fuga ou de desterritorializacao,
devir-lobo, devir-inumano, intensidades desterritorializadas — isto é a multiplicidade.”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995a, p. 46) O carater incessante do processo de

desterritorializacdo € evidenciado no seu primeiro teorema:

Jamais nos desterritorializamos sozinhos, mas no minimo com dois termos:
mao-objeto de uso, boca-seio, rosto-paisagem. E cada um dos dois termos se
reterritorializa sobre o outro. De forma que ndo se deve confundir a
reterritorializacdo com o retorno a uma territorialidade primitiva ou mais
antiga: ela implica necessariamente um conjunto de artificios pelos quais um
elemento, ele mesmo desterritorializado, serve de territorialidade nova ao
outro que também perdeu a sua. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 40-41)

A dinamica da multiplicidade implica necessariamente a variacdo de seus termos, que
ndo se desterritorializam sem que estes estejam sempre mudando de natureza. Dai a
importancia na filosofia de Deleuze e Guattari do fenbmeno de borda. Utilizando a matilha
como imagem da multiplicidade em contraposicdo a massa, que estaria associada a nocdo de
um todo organizado®, Deleuze e Guattari (1996) destacam a importancia do elemento de

borda para o funcionamento das multiplicidades.

1 Na distingdo entre massa e matilha, os autores destacam como caracteres de massa a divisibilidade, a
igualdade dos membros, a concentragdo, a sociabilidade do conjunto, a unicidade da direcdo hierdrquica, a
organizacdo de territorializacdo; ja& a matilha se caracteriza, sobretudo, pela dispersdo, pelas distancias
variaveis indecomponiveis, as metamorfoses qualitativas, a variedade das direcBes e as linhas de
desterritorializacdo. (DELEUZE; GUATTARI, 19954, p, 47)
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A Dborda esta associada & figura do andmalo como elemento excepcional da matilha.
Deleuze e Guattari (1997a, p. 25) sublinham que o termo andmalo ndo esta associado a nogéo
de anormal, que significa o que ndo tem regra, mas refere-se ao termo anomalia, que designa
“o0 desigual, o rugoso, a aspereza, a ponta da desterritorializagdao”. Advertem também nédo se
tratar necessariamente de um individuo ou espécie, mas de um fenémeno de borda, uma
posigdo: “O anormal s6 pode definir-se em funcéo de caracteristicas, especificas ou genéricas;
mas 0 andmalo é uma posi¢do ou um conjunto de posi¢cdes em relacdo a uma multiplicidade.”
(p. 26) A borda €, portanto, uma posicdo ou espaco que simultaneamente remete ao dentro do
bando, ao fora do bando e ao entre bandos, conforme o dizer dos autores:

De todo modo, havera bordas de matilha, e posicdo anbmala, cada vez que,
num espaco, um animal encontrar-se na linha ou em vias de tragar a linha em
relacdo a qual todos os outros membros da matilha ficam numa metade,
esquerda ou direita: posicdo periférica, que faz com que nao se saiba mais se
0 andmalo ainda esta no bando, ja fora do bando, ou na fronteira mével do
bando. (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 27-28)

O narrador-protagonista Riobaldo vive, portanto, este fenémeno da borda, uma vez que
sua travessia por diversos bandos o coloca em uma relacdo de transito, cujo efeito é o
sentimento simultaneo de pertencimento e ndo pertencimento. E essa posicdo de borda, esse
permanecer no limiar entre os bandos, que faz Riobaldo questionar sua condicdo de
pertencimento estrito. Quando resolve aderir ao bando dos ramiros, um dos chefes, Titéo
Passos, deseja que o protagonista relate tudo do inimigo Zé Bebelo, antigo aluno, amigo e
chefe anterior de Riobaldo. No limiar entre fidelidade e traicdo, numa delicada posicéo entre

bandos, o protagonista reflete consoante sua natureza de personagem de borda:

Eu devia? N&o devia? Vi vago o adiante da noite, com sombras mais
apresentadas. Eu, quem é que eu era? De que lado eu era? Zé Bebelo ou Joca
Ramiro? Titdo Passos... 0 Reinaldo... De ninguém eu era. Eu era de mim. Eu,
Riobaldo. Eu ndo queria querer contar. (ROSA, 2001a, p. 167)

O espaco do limiar conduz o personagem a uma indecidibilidade sobre a condicdo de
pertencimento. Importante observar que ndo se tratava apenas de ndo querer contar,
alternativa que ja seria uma posicdo de fidelidade ao grupo dos bebelos e uma consequente
ndo adesdo aos ramiros; postura que, na balanca da lealdade, indicaria o pertencimento ao

grupo de Z¢é Bebelo. Todavia, a relacdo ¢ de combate: Riobaldo “ndo queria querer contar”.
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Trata-se de um jogo tenso, no qual o elemento de fora é simultaneamente de dentro, e a
travessia do sozinho — “Sertdo € o0 sozinho.” (p. 325) — articula-se em luta com o espaco da
matilha. Segundo Deleuze e Guattari (1997a), é justamente essa posi¢do dupla de grupo e
solitaria que caracteriza o personagem de borda e que faz da matilha uma multiplicidade e da
massa uma organizagdo unitaria, pois se 0s integrantes da massa®* se complementam numa
hierarquia rigida, os personagens da matilha compdem a multiplicidade exatamente por se
posicionar como elemento da diferencga, capaz, portanto de estabelecer as linhas de fuga e de
desterritorializagdo que compdem o devir da multiplicidade.

A percepcdo de transito arrebata esse personagem que, embora busque em muitos
momentos o significado de uma direcdo determinada, acaba sendo surpreendido pelos
ensinamentos de uma vida fronteirica, que move, monta e desmonta 0s espagcos em conexdes
inesperadas: “Sertdo € isto: o senhor empurra para trds, mas de repente ele volta a rodear o

senhor dos lados. Sertdo é quando menos se espera; digo.” (ROSA, 2001a, p. 302)

Se o narrador-protagonista de Grande sertdo: veredas confidencia os seus desejos de
mapear com seguranca os lugares de entrada e saida, tambem fica evidente, no romance, a sua
fina percepcdo do espagco do meio, numa travessia marcada pelos ventos das encruzilhadas,
gue ora 0 angustia, ora 0 encanta, afinal: “O correr da vida embrulha tudo, a vida ¢ assim:

esquenta e esfria, aperta e dai afrouxa, sossega e desinquieta.” (p. 334)

A presenca deste espaco-limiar é, varias vezes, imposta ao protagonista por essa
travessia errante de fronteiras mdveis e imprevisiveis e € geralmente essa experiéncia de
contato com esse campo de encruzilhadas que dispara as davidas que o conduzem para a
percepcao da vida como fluxo. No entanto, embora ndo se constitua como aquele que, por
exceléncia, instaura a instabilidade, como é o caso dos personagens infantis do livro
Primeiras estdrias, ja que € nos passos do caminho que se da o seu aprendizado sobre a
sabedoria de um saber impreciso, Riobaldo, que é um personagem engendrado pelas
encruzilhadas, também se colocara como aquele que, em determinados momentos, assume a
forca demilrgica de engendrar tal espaco-limiar. E no papel de narrador, no exercicio da
escrita e reescrita de sua travessia, no seu contar emendado, feito de cortes e encruzilhadas do

diverso, que Riobaldo potencializa esse espaco-limiar que o surpreende. Esta poténcia ativa

%2 Segundo Deleuze e Guattari (1995a, p. 47), é o estar na borda que diferencia os personagens de matilha,
libertos, entrebandos, dentro e fora dos bandos, dos sujeitos massa que sé se constituem na seguranga do
centro. “Reconhece-se [no elemento de matilha] a posigdo esquizo, estar na periferia, manter-se ligado por
uma mao ou um pé... Opor-se-4 a isto a posicao paranoica do sujeito de massa, com todas as identificacfes do
individuo ao grupo, do grupo ao chefe, do chefe ao grupo; estar bem fundido com a massa, aproximar-se do
centro, nunca ficar na periferia, salvo prestando servi¢co sob comando.”
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do contar de Riobaldo, capaz de reescrever sucessivamente sua historia, “caminhos do que
houve e do que ndo houve” (p. 192), € analisada por Evelina Hoisel (2006, p. 121, grifos

N0SS0S):

Enquanto declarar que para “muita coisa falta nome” [...], ele [Riobaldo] se
submeterd a sucessivas travessias signicas, que correspondem a capacidade
que tem o sujeito de se nomear através da linguagem, no sentido de
encontrar, para cada percep¢do, sensacdo ou reminiscéncia do vivido, os
signos que possam corporifica-las e traduzi-las, fornecendo-lhes as respostas
para as indagacfes que ele ndo foi capaz de compreender no passado. [...]
Atravessar seus fantasmas [...] implica nessa agdo incessante de materializar
signicamente 0s seus desejos e pulsdes, de corporificar as forcas que
atuaram, mobilizando as acOes experimentadas: tarefa infinita da
interpretacdo de si e do cuidar de si, através da escrita de si.

Com efeito, € a através de uma reescrita incansavel, que procura retomar ndo s6 as
linhas do vivido, mas o0s cruzamentos possiveis do vivivel, que o narrador traca suas
“sucessivas travessias signicas”. Uma narrativa sempre retomada, pois se da nos modos

incessante e infinito do devir: “conto mal? Reconto.” (ROSA, 2001a, p. 77, grifo nosso)

O engendramento de um espaco atraves da linguagem é também destacado por Cleonice
Paes Barreto Mourdo no seu artigo “Sertdo-lugar, sertdo-espago: interface poética”. Nesse
texto, a autora estabelece uma distincdo entre o que chama de “sertdo-lugar”, representativo
do sertdo concreto, seja ele geografico, historico ou cultural, e o “sertdo-espago”,
denominacdo para o sertdo simbolico e imaginario, resultado de uma construcdo do ato da
escrita. Observa Mourdo (2010, p. 267): “As modulagdes poéticas, o arranjo labirintico da
narrativa ddo acesso a universo que, partindo do real — o sertdo-lugar — dele se distanciam

pelas veredas inesgotaveis da imaginagao.”

Mesmo sem os poderes miticos de Nhinhinha, Brejeirinha e 0 Menino, que se colocam
como modeladores absolutos do espaco que os rodeia, Riobaldo, através do seu exercicio
poético de linguagem, constroi um sertdo simbdlico — onde o “que é para ser — sdo as
palavras!” (ROSA, 2001a, p. 64) —, plasmando, assim, a mobilidadade do viver, conforme um
contar também movel, limiar e errante, que abandona a seguranca das respostas, para se
entregar a ddvida como chave propulsora de uma travessia do devir. “Vivendo, se aprende,
mas 0 que se aprende, mais, € sO a fazer outras maiores perguntas” (p. 429), conclui o

narrador acerca da inquietante precariedade do saber.
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A presenca de dois grupos de personagens, distintos conforme o modo como a
experiéncia de um espaco-limiar se desenvolve, também pode ser observada na obra filmica
do cineasta Glauber Rocha. Como personagem, cuja acdo responde por instaurar um espago-
limiar, podemos citar o Cristo glauberiano do filme A idade da terra. J& os personagens
Manuel e Anténio das Mortes, embora também venham a instituir as conexdes inesperadas da
cartografia movel do sertdo, geralmente o fazem de forma secundaria, ou seja, apds serem

afetados pelas tensas encruzilhadas da travessia.

Em A idade da terra, o protagonista, ao multiplicar sua voz em quatro versdes do Cristo
— 0 Cristo Militar, O Cristo indio-Pescador, o Cristo Guerreiro-Ogum de Lampi&o e o Cristo
Negro —, cria um espaco-limiar onde as quatro trajetorias do Cristo se cruzam em uma
travessia rizomatica de acdes e lugares dispares, utilizando-se de forcas paradoxais durante o

combate contra as forgas de dominagéo neoimperialistas.

Ja em Deus e o diabo na terra do sol, as for¢as paradoxais também serdo lancadas, mas
apenas depois que 0s personagens séo colocados em um espaco-limiar que os permita sentir a
zona indiscernivel do jogo tenso e reversivel do “entre”. Sobre a nogdo do “entre”, Deleuze e

Guattari (1995a, p. 37) esclarecem:

E que 0 meio ndo é uma média; ao contrario, é o lugar onde as coisas
adquirem velocidade. Entre as coisas ndo designa uma correlacdo localizavel
que vai de uma para outra e reciprocamente, mas uma direc¢do perpendicular,
um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio
nem fim, que roi suas duas margens e adquire velocidade no meio.

Entdo, Manuel se situa “entre” o mito e a razdo, Antonio das Mortes “entre” o povo e as
for¢as dominantes, “entre” Deus e o diabo, nesse espago-limiar que ndo os coloca ora em uma
adesdo, ora em outra, mas em uma zona paradoxal onde se &€ um e outro ao mesmo tempo,
uma vez que, no jogo do paradoxo, o contagio entre os polos é inevitavel, pois um campo esta
dentro do outro numa transformacéo constante, onde a desterritorializacdo de um elemento
torna-se novo territério do outro, numa reterritorializacdo disponivel para outras

transformacdes.

A imagem da encruzilhada associada a uma tensdo dos paradoxos atravessa 0 projeto
cinematogréafico de Glauber Rocha, tendo sido captada por outro cineasta, também movido
pela cartografia de um espaco-limiar, icone da Nouvelle Vague e referéncia para Glauber

Rocha, sobretudo no que diz respeito as estratégias de uma narrativa ndo linear e da
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desestruturacdo de uma linguagem de significacdo pautada na coesdo ldgica, o diretor Jean-
Luc Godard. Para refletir sobre os possiveis caminhos do cinema, Godard utiliza-se, em seu
filme Vento do Leste (1970), da imagem da encruzilhada, na qual se encontra posicionado
com os bracos abertos o cineasta Glauber Rocha, evidenciando o limiar de diversos possiveis
para 0 cinema: cinema politico, cinema de aventura, cinema de consumo, cinema burgués,
cinema revolucionario. Como uma espécie de gato de Carroll, cuja funcdo é apontar o
caminho correto para o pais das maravilhas, mas cuja resposta indefinida mantém Alice no
terreno multiplo e arenoso das encruzilhadas, Glauber Rocha, que inicialmente aparece com
0s bracos abertos em duas dire¢bes contrérias, ao ser inquirido por uma jovem transeunte
sobre o caminho do cinema politico, aponta em uma determinada direcdo, mas apresenta
esclarecimentos ambiguos sobre o que vem a ser esse cinema politico do terceiro mundo,
evidenciando a complexidade das questdes, seu carater de um espago-limiar que faz da davida

sua cinematografia movente.

E, entdo, nesse espaco desenhado por cortes, cuja interrupcdo da linearidade esta a
servico de uma conexao inesperada com campos diversos, inclusive paradoxais, que 0s
personagens de Grande sertdo: veredas e de Deus e o diabo na terra do sol trilhnam as veredas

emendadas dos multiplos sertdes de Jodo Guimaraes Rosa e Glauber Rocha.

4.2 O CORTE NA TRAVESSIA: MAPAS DESMONTAVEIS

A andlise sobre o corte cinematografico, neste trabalho, tem um proposito definido, que
é pensar esse procedimento como imagem de pensamento para se refletir sobre o papel do
limiar, responsavel por estabelecer as conexdes inesperadas do diverso e, muitas vezes, do
paradoxal. Embora explicito na producao cinematografica, 0 mecanismo do corte entre cenas
ou imagens também esta presente em outros meios de expressdo, tais como a narrativa
literaria, o teatro, as artes plasticas. E, portanto, nessa perspectiva ampliada da nogéo de corte
que faremos nossas consideracfes a respeito das narrativas de Guimardes Rosa e Glauber
Rocha, analisadas como um mapa desmontavel, a acionar a multiplicidade de um sertdo

moével.

Um conceito técnico de corte cinematografico aparece, por exemplo, em Marcel Martin,
quando ele conceitua a nocdo de plano, no capitulo sobre a montagem, em seu livro A

linguagem cinematograéfica:
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Tecnicamente falando e do ponto de vista da filmagem, consiste no
fragmento de pelicula impressionado desde que o motor da cémera é
acionado até que tenha parado; — do ponto de vista do montador, o pedaco de
filme entre dois cortes de tesoura e, depois, entre duas emendas; — e
finalmente, do ponto de vista do espectador (0 Unico que nos interessa aqui),
0 pedaco de filme entre duas ligagbes. (MARTIN, 2003, p. 139)

Eduardo Leone, por sua vez, em seu livro Reflexfes sobre a montagem cinematogréfica,

amplia tal conceito quando acentua a funcdo dramatica do corte cinematografico:

O corte determina algumas propriedades artisticas basicas. Ele ndo é
somente um elemento mecanico do processo, um vinculo e uma auséncia
entre planos unidos em contiguidade. Em sintese, o corte instaura uma
funcdo dramatica ao transformar o material cinematografico a partir de uma
representacao de categorias espaco/temporais. (LEONE, 2005, p. 36)

Em geral, os tedricos do cinema costumam refletir sobre o procedimento do corte de
modo secundario, no interior das analises teoricas sobre a montagem. O empenho da teoria
filmica esta mais voltado para o procedimento da montagem. E o que podemos observar nos
trabalhos precursores como os de Eisenstein até as discussfes mais contemporaneas de Ismail
Xavier, Jacques Aumont, Maria Dora Mourdo, Rogério Sganzerla, os supracitados Eduardo
Leone e Marcel Martin, entre outros. N&o que isso se configure uma lacuna na teoria filmica,
ja que os procedimentos de decupagem, montagem e corte sdo passos entrelacados,
indissocidveis na producdo que se quer dar a imagem e a narrativa cinematografica, sendo
natural que a discussdo se desenvolva durante a analise da montagem, que se constitui como

uma das etapas finais do processo da producéo filmica.

A mudanca de foco que propomos nesta tese — ou seja, privilegiarmos o espaco do corte
para, por meio dessa énfase, refletirmos sobre o seu efeito na continuidade ou descontinuidade
narrativa — justifica-se uma vez que o nossa analise tem como objeto de reflexdo a fungéo do
limiar para as categorias de tempo, espaco e identidade, o que faz do procedimento do corte

um instigante e significativo operador conceitual para as questfes abordadas.

Até onde temos conhecimento, o corte cinematografico ndo foi utilizado dentro da
teoria filmica como chave de leitura para as reflexdes teoricas acerca do limiar e do paradoxo.
Na histéria da teoria filmica, outros procedimentos foram tratados como imagem de

pensamento para se discutir conceitos ndo especificos da &rea cinematogréafica. E o que faz
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Jean Epstein, no volume I de seu livro Ecrites sur le cinéma®, ao utilizar as analises sobre as
acOes de camera — o close, a camera lenta ou acelerada — nas reflexdes sobre a

despersonalizagdo do sujeito. Eis seu argumento:

Apo6s sua primeira experiéncia cinematografica, se tivesse ocorrido a Mary
Picford afirmar: “Penso, logo sou”, teria Sido preciso acrescentar esta grave
ressalva: Mas, ndo sei quem eu sou. Ora podemos sustentar, como uma
evidéncia, que somos se ignoramos quem somos?

Assim, esta duvida tdo importante, sobre a unidade e a permanéncia do eu,
sobre a identidade da pessoa, sobre o ser, o cinema, se ndo a introduz, pelo
menos a revela de modo singular. Davida que tende a se transformar em
total desconhecimento, em negacédo, quando o sujeito passa, através de uma
transposicao pela camera lenta ou acelerada, a outros espagos-tempos. Como
a maior parte das no¢des fundamentais (sendo todas) que servem de alicerce
a nossa concepcao do mundo e da vida, o eu deixa totalmente de parecer um
valor simples e fixo; transforma-se, evidentemente, numa realidade
complexa e relativa, numa variavel. (EPSTEIN, 1983, p. 301)

Tal analise, de certa forma, relaciona-se com este trabalho, uma vez que, mesmo nao se
referindo diretamente ao corte como imagem do limiar e do paradoxo, trata dos efeitos
desestabilizadores de um movimento que instaura uma concepcdo moével de tempo, espaco e

identidade. Sobre os efeitos do close, Epstein (1983, p. 280) observa:

A mao do trocador de bonde ergue-se e agarra a al¢a que da o sinal de
partida. Ela inclina obliguamente a corda e, em seguida, a prépria alca.
Levanta-se ainda, para, hesita. De repente, a alca enrola-se e a campainha
toca. Eis ai, com a luz e a verdade préprias, o cinema. Tais fragmentos
contém toda a emocdo e independéncia cinematograficas. O acaso, alguma
vez, ja vos fez olhar a pele através de uma lupa? Estranho céu; as
constelagdes de poros azuladas e castanhas, respiram como guelras;
anémonas afogadas. Um cabelo se horripila e leva sua vida a margem. Tudo
0 que ndo se pode nem escrever, nem falar, nem pintar, o cinema expde com
tanta maestria e afinidade, que ele encontra até o que foi exilado em Balzac
ou mentido por Loie Fuller.

E acrescenta: “Seja para melhor ou pior, o cinema, em seu registro e reproducdo de
seres, sempre os transforma, os recria numa segunda personalidade, cujo aspecto pode
perturbar a consciéncia ao ponto de fazer com que ela se pergunte: Quem sou eu?”
(EPSTEIN, 1983, p. 284)

% Os escritos de Jean Epistein utilizados sdo de tradugdo de Marcelle Ptithon e encontram-se na coletanea sobre
teoria cinematografica, organizada por Ismail Xavier (1983), no livro intitulado A experiéncia do cinema:
antologia, na secdo reservada a capitulos e excertos do volume 1 de Ecrites sur le cinema de autoria de Jean
Epistein. Cf. referéncia completa da coletanea no final desta tese.



105

De fato o close, ou primeirissimo plano, com sua lupa, seu recorte que privilegia o
detalhe & nocédo unitéaria do todo, pode ser usado para desestabilizar uma nocéo convencional
de identidade, sendo também poderoso o seu efeito na metamorfose dos espacos. Embora
Epstein trate o efeito-lupa da imagem como um especifico cinematografico, as palavras
também criam imagens visuais (de natureza distinta da cinematografica, é claro) capazes de
movimentos que desestabilizem as condigdes referentes ao tempo, espago e identidade e de
ampliagBes que promovam o estranhamento e a negagdo do sujeito unitéario; logo, o close néo
é um procedimento especifico do universo do cinema. Podemos observa-lo no exemplo do
protagonista do livro Viagens de Gulliver de Jonathan Swift (2003). O marinheiro Gulliver,
ao desembarcar no pais de Brobdingnag, povoado por gigantes, assusta-se, pois 0s vendo
enormes, com os detalhes do corpo sob um efeito de lupa®*, em close, ndo consegue
reconhecer nos estranhos habitantes o traco de uma identidade semelhante a sua, tomando-os
como seres muito distintos de seu povo, para depois, ironicamente, avaliar que esses estranhos

personagens vivem sob as mesmas mazelas humanas e sociais de sua terra.

A percepgéo dessa afinidade entre as estratégias de constru¢do da narrativa filmica e
literaria remonta a Eisenstein (2002b), quando analisa, por exemplo, a estrutura de montagem
para as batidas do relégio no romance Bel Ami de Guy de Maupassant. Refletir para alem de
um especifico cinematografico ou literario ndo significa eliminar as diferencas entre os dois
meios, mas analisa-los no seu caréater revitalizador, sob o tecido das influéncias reciprocas que
os envolvem. E o que faz a autora Marinyze Prates de Oliveira em seu livro Olhares
roubados: cinema, literatura e nacionalidade, no qual reflete acerca das questbes da
nacionalidade presentes em adaptac6es cinematograficas de obras da literatura nacional. Em
uma detalhada leitura intersemidtica entre cinema e literatura, a autora utiliza, de modo
reciproco, os procedimentos narrativos de um meio para o revigoramento da leitura do outro,

estratégia que nos serviu de inspiracdo em varios momentos das analises aqui apresentadas.

Entdo, é nessa perspectiva ampliada que tratamos a no¢do de corte. Ampliada nédo

apenas no sentido de expansdo para outra forma de expressao, no caso, o transito entre cinema

* Na esteira de Epistein, Jacques Aumont (2010, p. 145) comenta os estranhamentos causados pelo poder de
close no cinema, esse efeito-lupa, efeitos de gulliverizagdo (termo de Philippe Dubois): “Assim o cinema
transformou em efeito estético especifico o que, na origem, era somente uma particularidade um pouco
excéntrica do dispositivo cinematografico. O close é uma demonstracdo permanente do poder desse
dispositivo: ele produz efeitos de ‘gulliverizacdo’ ou de ‘liliputinizacdo’ (segundo a expressdo de Phillippe
Dubois), tirando partido do tamanho relativo da imagem e do objeto representado; no cinema primitivo, o
close era muitas vezes concebido para representar um objeto visto com a lupa, ou por meio de uma luneta
astrondmica etc. Mas os grandes cineastas do cinema mudo souberam observar e utilizar a estranheza da
ampliacdo, fazendo de um telefone uma espécie de monumento (Epstein) e de uma barata um monstro maior
do que um elefante (Eisenstein) [...]".
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e literatura, mas também por tomarmos o corte ndo s6 como ligacdo entre planos, mas como
toda e qualquer ruptura na continuidade, seja ela uma mudanca de planos, seja um corte no
interior do plano, por meio de uma mudanca de angulo da cdmera que apresente um novo

ponto de vista, seja um enquadramento que promova de certa forma uma ruptura na imagem.

4.2.1 Corte como Elemento da Continuidade: a Sequéncia de Propp e a Teia do Suspense

em Psicose

O corte cinematogréafico pode estar a servico de duas estratégias narrativas: omitir a
descontinuidade prépria do cinema — reunido de fotogramas cuja velocidade de projecdo da a
ilusdo de movimento continuo — ou evidenciar essa descontinuidade. A proposta do cinema
classico consiste em fazer com que o procedimento do corte seja submetido a um tratamento
de montagem invisivel, aquela que prima pelo disfarce da descontinuidade elementar da
imagem em movimento. O corte é realizado, mas de forma tal que a continuidade diegética,
ou seja, a fluidez narrativa da histéria impere. A selecdo do corte e a montagem dos planos
sdo realizadas de modo dedicado a uma suposta continuidade, fazendo com que a sequéncia
interior da narrativa se sobreponha ao tempo e ao espaco da filmagem, realizada em tempo
real, geralmente distinto do espaco-temporal do enredo, 0 que gera a necessidade de uma
adequacdo para se reconstruir uma continuidade que atenda aos propésitos do desenrolar

dramatico. Ismail Xavier, refletindo sobre as estratégias da decupagem classica, destaca que:

As famosas regras de continuidade funcionam justamente para estabelecer
uma combinacdo de planos de modo que resulte uma sequéncia fluente de
imagens, tendente a dissolver a “descontinuidade visual elementar” numa
continuidade espaco-temporal reconstruida. O que caracteriza a decupagem
classica é seu carater de sistema cuidadosamente elaborado, de repertério
lentamente sedimentado na evolucdo historia, de modo a resultar num
aparato de procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo
rendimento dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel.
[...] estabelecer entre os fendmenos mostrados nos dois planos justapostos
uma relacdo que reproduz a “logica dos fatos” natural e, no nivel da
percepcdo, buscar a neutralizacdo da descontinuidade elementar. (XAVIER,
2008, p. 32)

Todo esse posicionamento, essa selecdo estratégica para a construcdo narrativa, adequa-
se & nocdo de logica narrativa estabelecida por Aristoteles no século IV a.C., em sua obra

Poética, um dos primeiros tratados tedricos sobre a narrativa na historia do Ocidente:
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Assentamos que a tragédia € a imitacdo duma acdo acabada e inteira, de
alguma extensdo, pois pode uma coisa ser inteira sem ter extensdo. Inteiro é
0 que tem comeco, meio e fim. Comeco é aquilo que, de per si, ndo se segue
necessariamente a outra coisa, mas apds 0 qué, por natureza, existe ou se
produz outra coisa; ao fim, pelo contrario, é aquilo que, de per si e por
natureza, vem apds outra coisa, quer necessaria, quer ordinariamente, mas
apos o0 qué ndo ha nada mais; meio o que de si vém apds outra coisa e apos 0
qué outra coisa vem. (ARISTOTELES, 2005, p. 26-27)

Essa logica de entrelacamento causal como preceito basico das narrativas tradicionais
também foi defendida no inicio do século XX pelo formalista russo Vladimir Propp, em sua
obra A morfologia do conto maravilhoso, na qual ele faz uma sistematizacdo das leis da
narrativa, tomando como objeto de pesquisa 0s contos populares, por ele classificados
conforme as funcdes dos personagens®. Propp (2001) defende a tese de que tais funcdes
aparecem como constantes do conto popular e em nimero limitado. O autor isola trinta e uma
funcbes para os contos populares: afastamento, proibi¢do, transgressdo, interrogatério,
informacao, ardil, cumplicidade, dano, caréncia, mediagéo, reacédo, partida, prova para receber
0 auxiliar mégico, reacdo do herdi ao doador, fornecimento/recepcdo do meio magico,
deslocamento, combate, estigma, vitoria, reparacdo do dano ou caréncia, regresso,
perseguicdo, resgate, chegada incognita pretensdes infundadas, tarefa dificil, realizacéo,
reconhecimento, desmascaramento, transfiguracdo, castigo e casamento. Muito embora o
autor alerte que as funcGes ndo precisam necessariamente aparecer em sua totalidade, ele
afirma que sua sequéncia nos contos de folclore é sempre a mesma. Vladimir Propp destaca
que tal sequéncia tem suas leis, que sdo as leis da ldgica narrativa, por exemplo: “o roubo nao
pode ser feito antes de se arrombar a porta” (PROPP, 2001, p. 21), seguindo, assim, os
preceitos estabelecidos na Poeética de Aristoteles para a construcdo logico-causal de uma

narrativa encadeada sucessivamente com inicio, meio e fim.

No cinema classico, Alfred Hitchcock, por exemplo, mestre em criar grandes teias de
suspense, fara do corte um importante mecanismo de ligacdo para promover o encadeamento
l6gico entre os planos, construindo um todo narrativo que pode, em varios momentos, ser
identificado com a estrutura sistematizada por Vladimir Propp (2001) acerca das leis e da

sequéncia narrativa.

% Vladimir Propp (2001, p. 21), em seu estudo sobre a morfologia do conto maravilhoso, defende a classificacio
dos contos segundo as diversas fun¢fes dos personagens e ndo segundo os diversos tipos de enredo. Segundo
Propp: “Por func¢do compreende-se 0 procedimento de um personagem, definido do ponto de vista de sua
importancia para o desenrolar da ac¢do.”
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Um excelente exemplo, nesse sentido, pode ser encontrado em Psicose (1960) — filme
do cineasta Alfred Hitchcock, lancado em 25 de agosto de 1960 e baseado na obra homénima
de Robert Block®® —, no qual podemos observar uma série dos preceitos da decupagem®’
classica que age com o proposito de desenvolver uma trama amparada no envolvimento do
publico, na crescente expectativa do suspense e no encadeamento l6gico de uma série de

peripécias que evolui para o climax e para a solu¢do dos mistérios.

O filme se divide em duas grandes partes, cada uma com uma protagonista feminina: a
parte composta das sequéncias que envolvem a protagonista Marion Crane (interpretada por
Janet Leigh) e a segunda protagonizada por sua irmé Lila Crane (Vera Miles).

Na primeira teia de suspense de Hitchcock, Marion Crane, tentada por resolver sua
situacdo com o namorado, acaba se apropriando de uma grande soma de dinheiro, pertencente
a imobiliaria onde trabalha. Ela foge com o produto do furto e acaba se hospedando no Motel
Bates, onde e brutalmente assassinada. Se relacionarmos com 0 esquema proposto por
Vladimir Propp, temos o seguinte encadeamento narrativo: havia uma situacdo inicial de
equilibrio®, pois, embora Marion estivesse momentaneamente impedida de casar com seu
namorado, ela levava uma vida honesta, independente e vivia uma historia de amor
correspondido; entretanto surge uma situacao de proibicdo — apropriar-se do dinheiro alheio —
que a heroina transgride, provocando a fuga, a hospedagem no Motel Bates, que facilita a
acdo do seu agressor, e em seguida 0 dano — 0 seu assassinato. Podemos destacar nesta parte
do filme a sequéncia das funcdes sistematizadas por Propp: proibicdo, transgressao,

informacao, ardil, cumplicidade e dano.

Com a aparente principal heroina do filme fora de cena, quem entra em a¢do, assumindo
0 papel de protagonista, € sua irma Lila, que, preocupada com o caso do furto seguido do

desaparecimento da irma, sai a procura do namorado de Marion, Sam Loomis (John Gavin),

% A fim de que o publico ndo tivesse acesso ao final da histéria, Hitchcock manda que seu esttidio compre todos
os exemplares do livro de Robert Bloch, tirando-o de circulacdo e preservando, assim, o mistério da trama e o
envolvimento do espectador no seu suspense.

Decupagem e montagem sdo termos que se diferenciam, mas também se entrelacam. A decupagem refere-se
mais ao planejamento da composicéo do filme em planos, cenas e sequéncias, e a montagem, a fase material
de tal composic¢do, entretanto uma fase remete inevitavelmente a outra. Isto é o que esclarece Ismail Xavier
(2008, p. 36): “Em primeiro lugar, a rigor, eu deveria falar em decupagem/montagem, pois uma pressupoe a
outra — sdo logicamente equivalentes. O uso dos dois termos deve-se a uma ordem cronolégica encontrada na
prética, onde decupagem identifica-se com a fase de confecgdo do roteiro do filme e montagem, em sentido
estrito, ¢ identificada com as operacdes materiais de organizagao, corte e colagem dos fragmentos filmados.”.
Propp (2001, p. 23-24) apresenta as seguintes afirmagdes: “O conto maravilhoso comega, habitualmente, com
uma situagéo inicial”; “[...] a situag@o inicial da a descrigdo de um bem-estar particular, por vezes sublinhado
propositalmente.”; “O conto maravilhoso apresenta, em seguida, a chegada repentina (mesmo se, de certo
modo, preparada) da adversidade.”

37
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para juntos desvendar o mistério. Tem-se, entdo, nos termos da sequéncia classificada por
Propp, a figura do heroi salvador, geralmente um parente, que sai de casa para resgatar a
vitima e reparar o dano cometido pelo antagonista; a irmd@ de Marion, Lila Crane, com o
auxilio de Sam, exerce essa figura de herdi salvador que sai para o resgate, vence tarefas
dificeis, reconhece e desmascara 0 antagonista, entra em combate, vence-o e €, assim,
responsavel por seu castigo, cumprindo o encadeamento proppiano da narrativa construida

nos moldes dos contos populares.

A estratégia de apresentar os acontecimentos narrativos em uma teia bem encadeada e
de envolvimento crescente é usual no suspense, género que, por exceléncia, solicita as regras
da decupagem classica. Uma das regras fundamentais do cinema classico é a necessidade de
participacdo do espectador, que deve ser seduzido como cumplice da histéria e conduzido
para dentro da cena. Em Psicose, Hitchcock faz isso desde a cena de abertura, quando, a partir
de um plano geral da cidade de Phoenix, a cdmera vai conduzindo o espectador para 0 espaco
do inicio da trama, a cidade e, mais especificamente, o quarto de hotel onde Marion tem os
encontros furtivos com o seu namorado Sam. Como um voyeur®®, imagem recorrente em sua
cinematografia e fundamental na construcdo do clima de curiosidade que deve envolver o
misteério, o espectador € convidado, através do movimento da objetiva, a invadir, pela janela, a
intimidade do casal. Deste modo, o publico identifica-se com a camera, sendo explicitamente

levado a entrar no filme a partir de sua lente.

O processo de identificacdo com a camera ¢ um dos procedimentos que mais
eficientemente produzem essa sensacdo que o individuo tem de ser lancado para dentro da
narrativa. Vendo as cenas pelos olhos da objetiva, ele pode viver os sentimentos de felicidade
ou apreensdo que o filme quer transmitir. Essa impressao de inser¢do no mundo diegético dos
filmes, ainda mais intensificada pelo efeito da sala escura®® do cinema, é de fundamental
importancia para o género do suspense, que tem sua eficacia pautada na cumplicidade do

espectador com 0s personagens e na crescente atmosfera misteriosa e apreensiva da trama.

A identificacdo com a cAmera também se da quando o espectador € levado a observar as

cenas por intermédio do olhar do personagem. E a chamada camera subjetiva, cujo efeito

% Um dos voyeurs mais envolventes do cinema de Hitchcock é o personagem do filme Janela indiscreta (1954),
L. B. Jeffries (Jeff), interpretado pelo ator James Stewart, que, ao se ver imobilizado numa cadeira de rodas
dentro do seu apartamento, passa a acompanhar todos 0s movimentos nas diversas janelas do prédio em
frente. Como espectador de vérias historias, cada janela uma narrativa, Jeff acaba encontrando seu grande
filme de mistério.

%% Sobre as consideragdes do efeito da sala escura para o processo de identificacdo, cf. Ismail Xavier, na palestra
O cinema classico na 6tica de Alfred Hitchcock (Grandes Cursos Cultura na TV).
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psicoldgico é destacado por Ismail Xavier (2008, p. 35):

Nosso olhar, em principio identificado com o da cAmera, confunde-se com o
da personagem; a partilha do olhar pode saltar para a partilha de um estado
psicolégico, e esta tem caminho aberto para catalisar uma identidade mais
profunda diante da totalidade da situag&o.

Em Psicose, esta partilha psicoldgica é intensamente explorada nos momentos em que
0s personagens invadem a casa do antagonista Norman Bates (interpretado pelo ator Anthony
Perkins) em busca da solugdo para o mistério do desaparecimento de Marion. Vale destacar
que acompanhamos a visualizagcdo dos quartos da casa sob a sensa¢do do iminente perigo de
sermos surpreendidos pela presenca de Norman Bates ou de algum outro mistério.

Figura 29 — Lila invadindo quarto da Sr® Bates Figura 30 — Segue plano do quarto sob olhar de
Lila

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

Além da utilizacdo da camera subjetiva, a crescente atmosfera do suspense de Psicose é
cuidadosamente construida, em grande parte, por uma sistematica de cortes que se prestara a
promover o encadeamento l6gico entre os planos. Para isto, além de a montagem dos planos
ser realizada com o cuidado de manter um movimento continuo das acfes, sdo também
utilizados os procedimentos de montagem paralela, os planos-detalhes e um cenario composto

por objetos aparentemente soltos, mas que remetem a uma motivacao ligada ao enredo.

Eduardo Leone (2005), em Reflexdes sobre a montagem cinematografica, explicita
como os cortes devem ser trabalhados para serem adequados a construgdo de uma unidade

dramatica. O autor salienta: ‘“Na unidade da montagem, o corte trabalhara ‘espagos
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descontinuos’, ‘movimentos descontinuos’ e tempos descontinuos’, numa rela¢do sintatica.”
(LEONE, 2005, p. 48) Tal perspectiva refere-se ao ideal de montagem invisivel, na qual os
efeitos de descontinuidade provocados pelos cortes séo resolvidos por uma montagem que
possa disfar¢a-los, conferindo-lhes uma funcéo de ligacdo que beneficie a unidade narrativa,
anulando possiveis efeitos de fragmentagdo:

Quando se assiste a um filme, percebe-se o desenrolar da narrativa através de
um conjunto de planos articulados e formadores de uma totalidade cuja
sucessdo se torna transparente pela montagem, que elimina o carater
auténomo do plano.

Por definicdo, no plano manifestam-se vérias qualidades artisticas, como, o
cenario, o figurino, a movimentacao dos atores etc. A montagem, através do
seu fator especifico, que é o corte, incidira nesse conjunto material criando
contiguidades narrativas. (LEONE, 2005, p. 25-26)

Sendo assim, as elipses, que justificam as escolhas para a trama narrativa, suas
descontinuidades temporais e espaciais, sdo articuladas pelo cinema classico de modo a
constituir contiguidades narrativas. Com efeito, desde que o espaco e o tempo diegéticos
atendam a uma impressdo de continuidade, algumas descontinuidades sdo convencionalmente
aceitas e tdo inseridas estdo na unidade narrativa que sequer sdo percebidas. Por isso, quando
a imagem da personagem Marion em close é cortada para a insercdo abruta de um plano-
detalhe do envelope com o dinheiro furtado e, alguns planos seguintes, de outro plano-detalhe
de sua mala, o espectador ndo percebe tais fracionamentos da cena, pois esses cortes ndo
possuem o proposito de estilhacar a histdria, ja que existe uma unidade discursiva que remete
ao escuso projeto de Marion de se apropriar do valor e fugir. O que é apresentado por
Hitchcock como planos descontinuos € percebido pelo espectador como continuidade, dada a
construcdo logica da sucessdo dos planos, responsavel por imprimir fluidez narrativa a esta

cena.

Figura 31 - Close Marion Figura 32 - Segue plano- Figura 33 — Plano-detalhe mala
olhando dinheiro

detalhe envelope

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock
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O mesmo ocorre com a montagem paralela, que geralmente se caracteriza por duas
cenas, em espacos distintos, montadas alternativamente, com cortes entre uma cena e outra,
mas unidas por um desfecho comum e cujo exemplo mais tipico é o das persegui¢fes. Em
Psicose, a montagem paralela é utilizada em uma das cenas finais de maior suspense do filme,
quando Lila invade a casa dos Bates e seu parceiro Sam tenta distrair Norman. Nesta
sequéncia, as cenas sdo intercaladas de modo a criar um ritmo de tensdo, tendo como
elemento de suspense, tanto a exploragéo da casa por Lila, quanto a possibilidade de Sam néo
ser capaz de deter Norman e do vildo descobrir o ardil e sair em persegui¢do a heroina. A
descontinuidade aparente €, assim, justificada por uma continuidade maior que é a da unidade

dramatica.

Figura 34 — Plano de Sam distraindo Norman Figura 35 — Segue plano de Lila na casa dos
Bates

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

O zelo para que os cortes se deem numa aparente continuidade — seja em uma
montagem de planos que garanta que o movimento final de um plano coincida com o
movimento inicial do seguinte, seja em uma conexdo entre planos de cenas descontinuas,
motivada por uma coeréncia narrativa — também se estende ao cenario e a trilha sonora.
Diferente do cinema moderno que costuma romper propositalmente com tal estrutura de
continuidade, o cinema classico procura dar um tratamento sequencial e motivado aos

diversos elementos da mise-en-scéne.

Em Psicose, ha, por exemplo, uma série de imagens de passaros, desde 0s espécimes
embalsamados na sala de recepcdo do Motel Bates, até os quadros no quarto em que Marion

se hospeda.
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Figura 36 -  Péssaros Figura 37 —  Péassaros Figura 38 — Quadros com
embalsamados embalsamados imagens de passaros

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

H& nesses objetos uma referéncia ao cerne do mistério de Norman, que é o
embalsamento do cadaver de sua mae, e até mesmo a uma situagdo de armadilha, que envolve
a personagem Marion sob o dominio de Norman. O quarto em que a vitima fica hospedada é
uma espécie de gaiola em que Norman pode observar 0s seus passos, transformando-a em
objeto de seu desejo, que traduz sua dupla sensacéo de atracao e repulsa pelas mulheres.

Figura 39 - Norman Figura 40 - Segue plano Figura 41 -  Norman
observando Marion Marion observada observando Marion

Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock Fonte: Psicose, Alfred Hitchcock

Em entrevista dada a Francois Truffaut, Hitchcock tece a seguinte consideracdo sobre o

uso dos passaros empalhados em Psicose:

Os péassaros empalhados me interessam muito, como uma espécie de
simbolo. Naturalmente, Perkins se interessa pelos passaros empalhados
porque ele mesmo empalhou sua mée. Mas ha um segundo significado, com
a coruja, por exemplo: essas aves pertencem ao reino da noite, sdo
espreitadoras, e isso afaga 0 masoquismo de Perkins. Ele conhece bem os
passaros e sabe que estd sendo vigiado por eles. Sua culpa se reflete no olhar
desses péssaros que o vigiam, e é porque ele gosta de taxidermia que sua
mae ficou cheia de palha. (HITCHCOCK apud TRUFFAUT, 2004, p. 281)
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A trilha sonora é também uma forma muito forte de coesdo em Psicose. Desde 0s
créditos de abertura, passando por todos 0os momentos de tensdo, até os creditos finais, €
utilizada a musica, tema dos assassinatos, composta para o filme por Bernard Herrmann. A
utilizacdo da trilha sonora como elemento propiciador de ligacdo entre os planos € muito

presente no cinema classico.

Em Psicose, quando a mudanca espago-temporal e de enredo € muito acentuada e exige
cortes mais bruscos, séo utilizados os recursos do fade-out (escurecimento) e a fusdo como

elementos de transigdo. Como destaca Marcel Martin (2003, p. 86):

Na auséncia (eventualmente) de continuidade l6gica, temporal e espacial, ou
pelo menos para maior clareza, o cinema é obrigado a recorrer a ligagdes ou
transicOes plasticas e psicoldgicas, tanto visuais quanto sonoras, destinadas a
constituir as articula¢6es do enredo.

Apesar de todos esses cuidados e principios que o diretor Alfred Hitchcock observa na
construcdo de uma narrativa bem encadeada para seus filmes de suspense, ndo significa que
ndo existam certas rasuras, provocacdes que o afastam, e muito, de uma classificacdo
tradicional do cinema classico como narrativa continua e transparente. Como afirma Marc
Vernet (1995, p. 92-93):

Nem tudo no cinema narrativo é forgosamente narrativo-representativo. O
cinema narrativo dispbe, de fato, de todo um material visual que ndo é
representativo: 0s escurecimentos e aberturas, a panordmica corrida, 0s jogos
‘estéticos’ de cor e de composicao.

[.]

Ao contrario, o cinema que se proclama ndo-narrativo, porgque evita recorrer
a um ou a alguns tracos do filme narrativo, sempre 0s conserva em certo
namero. Por outro lado, dele s6 difere, as vezes, pela sistematizacdo de um
procedimento que era empregado episodicamente pelos diretores “classicos’.

Em Psicose, podemos destacar dois exemplos representativos de determinadas
subversbes que o diretor vai instituir em seus filmes, as quais serdo intensificadas

posteriormente no cinema denominado “experimental”.

Uma delas, a mais famosa, corresponde a sua aparicdao como figurante em seus filmes,
uma espécie de jogo, que ndo chega a comprometer a verossimilhanca de sua narrativa, mas
que, em certa medida, ndo deixa de lembrar ao espectador que aquela narrativa equivale a um

filme, retirando-o de uma identificacdo absoluta com a histéria. Além de sua aparicdo em
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Psicose e em tantos outros de seus filmes, vale lembrar que, em Os passaros (1963), o diretor
aparece conduzindo seus dois cdes de estimacdo, Geoffrey e Stanley. Claro que isto ndo
coloca em xeque a transparéncia da narrativa hitchcockiana, como é o caso, por exemplo, da
voz off de Glauber Rocha, dirigindo os atores em A idade da terra em meio as cenas do filme,
mas ndo deixa de instaurar uma provocacao entre as fronteiras que supostamente separam o

universo diegético do universo da producao filmica, o meio ficcional da referéncia biografica.

Outra rasura na estabilidade de uma narrativa transparente, que oculta sua condigédo de
linguagem, seu estatuto de simulacro, é a presenca ostensiva do dispositivo*" da camera. Se
por um lado tal presenca captura o espectador e o lanca para dentro da cena, facilitando o
processo de identificacdo, por outro evidencia o0 cinema como cinema, o filme como
procedimento de linguagem opaca. Na Nouvelle Vague, o diretor Jean-Luc Godard explora
amplamente esta exibigdo dos dispositivos filmicos: em Tudo vai bem (1972), por exemplo,
0s cheques dos custos de producdo compdem cenas do filme e, em O Desprezo (1963), o
plano-sequéncia que abre o filme, além de apresentar os créditos em voz off, mostra a cdmera
em travelling filmando o caminhar de uma das personagens. Este tratamento experimental e
opaco da linguagem cinematografica € frequentemente utilizado nos filmes de Godard,
cineasta que faz da énfase no simulacro uma estratégia para discutir as questdes do cinema e
de seus procedimentos; entretanto, mesmo se constituindo como cinema classico, as
experiéncias de linguagem de Hitchcock, com seu jogo irbnico entre personagens,
espectadores e cameras devotadas ao voyeurismo, ja apresenta suas insinuacfes como

poténcia do simulacro.

4.2.2 Corte no Limiar de Espacos Descontinuos: os Ventos das Encruzilhadas

Nas obras Grande sertdo: veredas e Deus e o diabo na terra do sol, podemos observar a
existéncia, tanto dos elementos continuos e l6gicos de uma narrativa verossimilhante, quanto
dos elementos da descontinuidade narrativa, estes Gltimos responsaveis por propiciar a deriva
dos simulacros e o efeito de ruptura com as nocdes de ordem e medida de um espaco
linearmente cartografado e supostamente representativo de um real fixo e modelar. Nestes

termos, as linhas continuas, que delineiam um territério delimitado, articulam-se em muitos

! Na teoria filmica, o termo “dispositivo” refere-se, na acepgdo de Aumont (1993. p. 139), ao conjunto dos
“meios e técnicas de produgdo das imagens, seu modo de circulagdo e eventualmente de reprodugdo, os
lugares onde elas estdo acessiveis e 0s suportes que servem para difundi-las”.
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momentos com a forca dos ventos das encruzilhadas narrativas, que compdem 0s mapas
desmontéveis de um espaco-limiar em variadas reconfiguracdes. Dessa forma, os sertGes de
Glauber Rocha e Guimaraes Rosa sdo simultaneamente geografico e simbolico, verossimil e
inverossimil, representacdo e simulacro, continuo e descontinuo, previsivel e imprevisivel,
preciso e impreciso, racional e mitico — caminhos de um espaco-limiar, que é

simultaneamente lugar e pensamento.

E na tensdo de um “E”, responsavel pelos estados de mudanga e aceleragdo, que as
narrativas-limiar de Glauber Rocha e Guimardes Rosa compdem este mapa flexivel que,
sendo signo do diverso e do incessante devir, constitui a forca do pensamento para se refletir
sobre um real inapreensivel, jA que ndo pontual, ndo fixo, ndo determinado, mas inquieta

42
I

multiplicidade do vivivel, um real virtual®™, que ndo se atualiza definitivamente, pois s6 se

constitui como processo inacabado do limiar, das encruzilhadas — o meio da travessia.

A tensa relacdo entre uma narrativa continua e descontinua pode ser observada logo na
cena de abertura de Deus e o diabo na terra do sol. Uma camera aérea mostra o plano geral
do sertdo visto do alto, um corte desce para o plano-detalhe da carcaga de um animal, seguido
de mais um corte para outro animal morto; em seguida, mais um corte abrupto, e Manuel ¢é
apresentado, em close, com o rosto pensativo, observando o sertdo e as condi¢cdes do ambiente
de morte que o rodeiam, numa espécie de sintese das imagens mostradas anteriormente. A
camera acompanha, em primeiro plano, o levantar-se lento do vaqueiro até que novo corte

retoma, em plano geral, 0 espaco do sertao.

Figura 42 - Plano Figura 43 - Segue Figura 44 - Segue Figura 45 - Segue
geral sertdo plano carcacga 1 , plano carcaca 2 plano rosto Manuel
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Fonte Deus e o dlabo Fonte: Deus e o diabo, ’Fovﬁte: Deus e 0 diébo, Fonte: Deus e o diabo,
Glauber Rocha Glauber Rocha Glauber Rocha Glauber Rocha

*2 Deleuze e Guattari (1995b, p.43) afirmam que o real é da ordem do virtual, o que implica dizer que o virtual
ndo se opOe ao real, mas ao pontual, haja vista a diferenca entre a no¢do de um real fixo, que eles identificam
como atual ou pontual, e um real variavel, movido pelas for¢as do devir, que os fildsofos identificam como
virtual. “O que é real é o préprio devir, 0 bloco de devir, e ndo os termos supostamente fixos pelos quais
passaria aquele que se tornou.” (DELEUZE; GUATTARI, 19974, p. 18) Quando utilizamos nesta tese o termo
“real” sem que venha seguido do adjetivo fixo ou semelhantes, estamos fazendo-0 na perspectiva de uma
visdo de real movente, ou seja, associado as virtualidades do devir e ndo guiados pela ideia univoca de uma
realidade precisa e determinada.
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Figura 46 — Close: rosto Figura 47 —  Camera Figura48 —Plano geral sertdo
pensativo de Manuel acompanha Manuel
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Fonte: Deus e o diabo, Glauber Fonte: Deus e o diabb, Glauber Fonte: Déué e o diabo, Glaubgr
Rocha Rocha Rocha
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Esse jogo de aproximacao e afastamento, explorando a articulagéo entre planos-detalhes
e planos gerais, a0 mesmo tempo em que imprime uma cena de imagens descontinuas, ajuda a
compor uma unidade dramatica que pretende, de modo linear e l6gico, propor as questdes da
realidade social de um sertdo abandonado e de seu povo marginalizado, representado pela
figura preocupada do vaqueiro Manuel. Tal unidade dramatica é, entretanto, tensionada por
um corte narrativo que possibilita a aproximacédo das duas forgas dispares que compdem a
trama da historia, o paradoxo entre um espaco racional e um espaco mitico. Nos moldes de

uma montagem vertical*®

, @ camera descritiva das questdes racionais sobre a pobreza e o
sertdo € atravessada pela musica de Villa-Lobos, a mesma trilha sonora que,
preponderantemente, acompanhara os momentos de intensidade mitica no decorrer do filme.
Se as imagens flagradas pela cAmera compdem uma historia de carater social, a musica que
intercepta tais imagens funcionara como uma outra voz, imprimindo a leitura de um sertdo
que também se dé& na esfera mitica. E no interior dessa tensdo entre mito e raz&o que o serto,
em Deus e o diabo, é apresentado para o espectador como um espaco-limiar, dotado de forcas
simultaneamente geograficas, sociais, simbolicas e miticas. Ha, portanto, desde a primeira
cena do filme, um cruzamento de narrativas, através das quais as questdes da razdo sao

apresentadas em agonistica articulacdo com as questdes do mito.

Essa multiplicidade narrativa é destacada por Ismail Xavier no livro Sertdo-mar (2007),
onde ele discrimina trés instancias narrativas para o filme Deus e o diabo na terra do sol: a

narrativa da cAmera, a narrativa da muasica de cordel e a narrativa da sonorizagdo do filme. E

** O conceito de montagem vertical é proposto por Eisenstein a fim de estabelecer uma transversalidade entre
som e imagem. Em um manifesto de 1928, juntamente com Pudovkin e Alexandrov, Eisenstein defende a
ideia do som como elemento de montagem ndo submisso a uma sincronia naturalista com as imagens visuais:
“O primeiro trabalho com o som deve ter como diregdo a linha de sua distinta ndo-sincronizacdo com as
imagens visuais.” (EISENTEIN, 2002a, p. 226) Ismail Xavier (1993), em seu livro Alegorias do
subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo e cinema marginal apresenta uma analise acerca das questdes
paradoxais de Terra em transe, tendo por base a nogdo de montagem vertical.
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levando em consideracdo essas trés instancias sugeridas por Xavier que refletimos sobre a
encruzilhada narrativa do filme e sua estratégia de cortes que rompem com a continuidade
para propiciar a fronteira que coloca em cruzamentos, muitas vezes inesperados, essas vozes
dispares, responsaveis por estabelecer o limiar de um espaco indiscernivel por sua tensa

simultaneidade e indécil fluidez.

O corte na continuidade narrativa, estabelecido pela sonorizacdo do filme, processa-se
de forma recorrente ao longo da trama, instaurando um espaco-limiar que, de forma tensa,
coloca em agenciamento® os campos do mito e da razdo, do bem e do mal, da forca
alienadora do mito e de sua poténcia revolucionaria, da violéncia como utilizacdo gratuita das

armas e como projeto revolucionario.

Retornando a trama narrativa de Deus e o diabo, a cena inicial que mostra a
apresentacdo do espaco social do sertdo pela camera e pelo olhar do vaqueiro € novamente
cortada para a apresentacao do sertdo mitico do Beato Sebastido. O plano geral, representativo
da imagem solitaria do sertdo, € invadido de forma abrupta pela procissao de fé dos beatos em
torno de seu lider espiritual. O espaco mitico € introduzido pela instancia narrativa da musica
de cordel, mas também ambientado pela voz dos beatos em ladainhas religiosas. Quando
Manuel, ao se deparar com o0s beatos, percebe-se espiritualmente tocado, vislumbra a
possibilidade de libertar-se, pelo caminho da fé, da situacdo que o aprisiona em uma condicéo
social precaria e corre ao encontro de sua esposa Rosa com o propdsito de compartilhar sua
revelacdo. Na presenca de Rosa, a voz sensibilizada do vaqueiro € cruzada pelo barulho do
pildo que ela manipula, corte este que proporciona uma espécie de anticlimax da trama
narrativa. Toda expectativa de novos caminhos que a revelagdo mitica lega a Manuel é
contaminada de forma angustiante pela repeticdo do toque do pildo; € o som da esperanca
mitica na voz do vaqueiro, crente na possibilidade de novos rumos, contraposto ao som do
desanimo dos instrumentos de trabalho, que remetem a uma repeticdo do mesmo, imagem de
uma condicdo social fixa, imposta por uma sociedade de forcas dominantes que minam,
tornando impotente, qualquer possibilidade de ascensdo do povo, reiteradamente colocado as

margens dos processos de desenvolvimento social.

* 0 termo agenciamento é aqui utilizado na acepcdo deleuziana, que implica numa relacio, ndo localizavel,
entre polos que se afetam mutuamente, numa incessante variacdo, amparada pelas forgas do devir. Nas
palavras de Gilles Deleuze e Feliz Guatarri (1997, p. 220), os agenciamentos “operam em zonas de
descodificagdo dos meios”, atuando, para isso, num complexo de linhas de territorializacdo e
desterritorializagéo.
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As sequéncias que mostram a adesdo de Manuel ao grupo do Beato Sebastido seréo
marcadas por um espaco-limiar, delineado pela condicdo de intermédio de Manuel entre as
promessas miticas do Beato e os argumentos da ldgica social, na analise racional de sua
esposa, e pelo jogo de cruzamentos narrativos entre a camera, a sonoriza¢do das cenas e a
musica de cordel. Assim, se a muasica de cordel canta um Beato bondoso — “trazia bondade
nos olhos, Jesus Cristo no coragdo” — numa descricdo univoca e linear do lider religioso, as
imagens flagradas pela camera e pela sonorizagdo mostram uma atuacdo ambigua de
Sebastido, por meio da qual podemos observar uma indecidibilidade das forcas do bem e do

mal que, ao se cruzarem, criam uma zona de fluxo entre semas aparentemente opostos.

As imagens da camera e 0 jogo entre siléncios e barulhos da sonorizagdo compdem uma
narrativa-limiar que rasura a histéria, quebrando a continuidade, tentada muitas vezes pela
musica de cordel. Nas sequéncias com o Beato, 0 espaco-limiar é assim instaurado: as vozes
dos beatos vdo do baixo tom, propicio a atmosfera de paz espiritual das ladainhas e das
oracOes, até os gritos de transe, peniténcia ou desespero; a procissdao do Beato segue
acompanhada de imagens de armas e estandartes religiosos, de tiros no campo e sinos no
extracampo. Seus integrantes sdo pessoas comuns do povo, portando imagens sagradas ou
armas de fogo, homens de oracdo e “jaguncos de Deus”; o Beato que instaura o grito da dor ¢
0 mesmo que aparece em siléncio, fazendo suas oracdes; os olhos hieréaticos® de Sebastio,
frente aos fiéis, tornam-se suaves ao descrever as promessas de um paraiso celeste para
Manuel e voltam a se tornar duros quando acompanham a peniténcia do vaqueiro em sua
escalada pelo monte; o siléncio dos olhos de Rosa € penetrado pelo barulho do mito. Mesmo
entre os beatos, o transe religioso, que se da numa sonorizagdo de gritos, sofre cortes
abruptos, as cenas dos fieis aos gritos sdo seguidas por outras em que esses mesmos fiéis
aparecem em atitude de silenciosa contemplacdo. O plano dos fieis cantando ladainhas na
escalada até o monte é cortado e seguido por planos de absoluto siléncio, marcados nao so6
pela alteracdo na postura dos fiéis, mas também pela trilha sonora, uma vez que a sonorizagdo

do filme é totalmente excluida, proporcionando uma montagem dispar de imagens e sons.

5 lvana Bentes, em versdo comentada do filme, destaca o contraste entre os olhos hieraticos do Santo e o
contetdo da musica de cordel que afirma que sdo olhos bondosos.
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Figura 49 — Olhar hieratico do Figura 50 — Olhar do Beato Figura 51 — Olhar hieratico
Beato na procissao suave com Manuel durante peniténcia
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Fonte: Deus e o diabo, Glauber Fonte: Deus e o diabo, Glauber Fonte: Deus e d diabo, Glauber
Rocha Rocha Rocha

Se, em determinados momentos, os cortes se ddo entre os planos, proporcionando uma
montagem que ostenta tais descontinuidades e paradoxos, em outros, o limiar € instaurado no
mesmo plano e podemos observar a ruptura da univocidade de um discurso no interior de um
tnico plano. E o caso da montagem paradoxal no plano-detalhe que destaca o cruzamento da
arma com a cruz como uma especie de estandarte da procissdo do Beato Sebastido, cuja

imagem (vide Figura 17) foi mostrada no capitulo trés desta tese.

Muitas vezes, o corte que instaura o limiar de espacgos diversos é determinado pela
mudanca de angulo da camera, ou seja, a mudanca de ponto de vista, através do qual o espaco
é apresentado. O ponto de vista € conceituado por Joseph V. Mascelli, em Os cinco Cs da
cinematografia: técnicas de filmagem, de modo estrito como o posicionamento que
“determina o angulo da imagem do objeto, ou o angulo da camera do qual o publico vé o
objeto.” (2010, p. 60) Ja Jacques Aumont, no seu livro A imagem, apresenta um conceito mais

abrangente®:

O ponto de vista pode designar:

1. um local, real ou imaginario, a partir do qual uma cena é olhada;

2. “o modo particular como uma cena pode ser considerada”;

3. enfim, uma opinido, um sentimento com respeito a um fendmeno ou um
acontecimento. (AUMONT, 2010, p. 160)

Assim, seguindo a acep¢do de Aumont, que considera a alteracdo espacial que o ponto
de vista da camera produz como uma mudanca, tanto de ordem fisica da visdo, quanto do
sentido de determinada imagem, analisamos as tensbes propostas pela mudanca de ponto de
vista nas cenas de Deus e o diabo, em que a camera tenta acompanhar o movimento de

Manuel no seu transito oscilante entre os personagens representantes do mito (o0 Beato

“® Entretanto, é importante salientar que a proposta de Mascelli em sua obra n&o é de cunho teérico, visa a
especifica tarefa de elaborar um manual de técnicas de filmagem direcionado a produgdo filmica de narrativas
verossimilhantes.
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Sebastido e o cangaceiro Corisco) e a personagem que da voz ao discurso da razdo (sua
esposa, Rosa). Em tais cenas, a cdmera tanto flagra o olhar de davida insolivel expresso pelo
personagem Manuel, quanto os cortes na direcdo de seu olhar, que oscila entre um polo e
outro, criando assim um espaco que é simultaneamente expressao de possibilidade mitica e

racional, em um jogo limiar de ades&o e de rejeigao.

Tal confluéncia entre as forcas do mito e da razéo encontra-se expressa nas sequéncias
dedicadas a tematica da violéncia, quando o vaqueiro alia-se ao grupo do cangaceiro Corisco.
Na sequéncia da invasdo a uma festa de casamento, as cenas de violéncia e barulho dos
cangaceiros se cruzam com o olhar fixo e silencioso de Manuel ao se apropriar de um
crucifixo. Diferente da parte na qual o mito era representado pelo Beato Sebastido, na parte da
historia dedicada ao mito do cangaco, a esposa de Manuel ora se contrapde a figura mitica de
Corisco, ora adere a ela, abandonando, em parte, o discurso racional que lhe é peculiar para
assumir a sua porcao mitica. Durante a invasdo da festa, Rosa apropria-se do véu da noiva e
vive 0 seu papel no bando. Entretanto, se a relacdo de transe de Corisco é da ordem da
violéncia, a de Rosa se da no campo da delicadeza: na danca com o véu, na troca de presentes
com Dada, a esposa de Corisco, ou na entrega amorosa do beijo com o cangaceiro.

Figura 52 — Rosa com véu da noiva Figura 53 — Manuel e o crucifixo

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

Corisco ndo so vive as encruzilhadas de um espaco-limiar que tensiona as forgas de
Deus e do diabo, do mito e da razdo, como carrega na sua figura a expressao desse limiar. Na
condigdo de personagem de dupla cabega, “uma matando e a outra pensando”, assume o duplo
personagem de Lampido e Corisco. Assim, ao narrar a morte de Lampido, cuja alma afirma
carregar consigo, Corisco, interpretado pelo ator Othon Bastos, alterna sua postura, ora

Lampido com voz e gestos de elevacdo mitica, ora Corisco com voz e gestos humanos. Esse
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personagem que se coloca como limiar entre Corisco e Lampido € acompanhado pela agdo da
camera, que cria uma atmosfera mitica em torno do ator, ao apresentar 0 momento Lampido
em angulo plongé, ao passo que as imagens de Corisco sdo mostradas em angulo normal ou
contraplongé, marcando sua condicdo inferior a da figura lendaria de Virgulino. O
enquadramento*’ do personagem também mostra esse espaco-limiar de um individuo
recortado sob o signo de forgas dispares. Em determinados planos, temos o close na metade
do rosto de Corisco, sugerindo esse ser partido em dois. E também sob o signo fragmentado e
simultaneo de uma dupla direcéo que é apresentada a sua forca revolucionaria: na méo direita
se da o enquadramento em plano-detalhe do punhal, representando a lanca de Sao Jorge para
lutar contra o dragdo da maldade; na mao esquerda, o fuzil do cangaceiro, arma da justica
social para, como afirma o personagem Corisco, “ndo deixar pobre morrer de fome”, uma

missdo simultaneamente mitica e revolucionaria.

Figura 54 — Metade Corisco, Figura55 — Lanca de Sdo Jorge Figura 56 — Fuzil na méo
metade Lampi&o

na mao direita esquerda
N X i- 20
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Fonte: Deus e o diabo, Glauber Fonte: Deus e o diabo, Glauber Fonte: Deus e o di
Rocha Rocha Rocha

abo, Glauber

Os cortes que interrompem a continuidade narrativa e proporcionam uma trama de
contiguidades inesperadas, além de instaurar um espaco-limiar de forcas aparentemente
opostas, também constituem, ora um espaco verossimilhante, ora um espaco do simulacro. A
narrativa de uma camera documental, que descreve a rotina de trabalho do vaqueiro, as
condicdes geograficas do sertdo e apresenta o discurso racional de Rosa em sua luta para a
desconstrucdo do mito, é atravessada pela narrativa de uma camera de movimentos

aberrantes®®, que ostenta uma descontinuidade e coloca em xeque uma percepcéo naturalista

*" O conceito de enquadramento é assim apresentado por Jacques Aumont (2010, p. 158): “A palavra
enquadramento e o verbo enquadrar apareceram com o cinema para designar o processo mental e material ja
em atividade, portanto na imagem pictérica e fotografica, pelo qual se chega a uma imagem que contém
determinado campo visto sobre determinado angulo e com determinados limites exatos.”.

8 “Movimento aberrante” ¢ uma expressio deleuziana utilizada para tratar as imagens-tempo do cinema
moderno. O movimento aberrante é aquele que se furta aos centros de equilibrio, sendo, portanto, contraposto
ao movimento normal. Os conceitos de “imagem-tempo” e “movimento aberrante” serdo tratados de forma
mais detalhada no quinto capitulo desta tese.
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do espaco. Mudancas bruscas de eixo na cdmera séo exemplos de movimentos que instauram

0 espaco ndo naturalista do simulacro. Assim, em determinados momentos, a mudanga brusca

de eixo da camera, condenada pelas regras do cinema verossimilhante®, inverte a posicdo de

Rosa, conferindo determinados saltos na imagem. E o que acontece na cena em que Rosa

observa, incomodada, o dialogo entre Sebastido e Manuel. Outro exemplo de movimento

aberrante que transgride as normas de continuidade é utilizado para multiplicar a figura de

Antdnio das Mortes no massacre contra os beatos: uma série de falsos-raccords®, aliada a

uma aceleracdo no ritmo dos planos, proporciona a visdo de um Antonio das Mortes multiplo,

intensificando a acdo do jagunco, sua forca de destruicdo e sua atmosfera mitica.

Figura 57 — Rosa filmada de perfil Figura 58 — Segue plano Rosa filmada de
costas (mudanca brusca de eixo

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

Figura 59 — Plano Rosa filmada pela esquerda Figura 60 — Segue plano Rosa filmada pela

direita (mudanca brusca de eixo)

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

* A fim de manter a continuidade do movimento entre planos, Masceli (2010, p. 126-127) adverte sobre os
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cuidados com o eixo de acdo: “O principio do eixo de agdo € tdo importante ao filmar atores em posi¢des
estaticas quanto ao filmar travellings de objetos em movimento. Deve-se manter a continuidade direcional
determinada, ndo s6 quando os atores se movimentam, mas também quando estdo em repouso, para a que
diregdo em que um ator se movimenta e a dire¢do em que ele olha mantenham-se constantes durante uma séria
de plano consecutivos.; [...] O eixo € um meio de permanecer de um dos lados dos atores, para que suas
posicdes e olhares parecam consistentes de plano a plano conforme a sequéncia progride, independentemente
do movimento de ator ou de cAmera envolvido.” E essa consisténcia de posi¢des e movimentos que a citada
cena rompe, numa transgressao propria do cinema moderno.

Muito utilizados no cinema moderno, os falsos-raccords séo conceituados no dicionario de Jcques Aumont
(2006, p. 116) nos seguintes termos: “Na linguagem dos técnicos, o falso-raccord é uma articulacdo mal
realizada ou mal concebida (insuficientemente continua). Do ponto de vista estético, trata-se, antes, de uma
mudanga de plano que escapa a logica da transparéncia que atua na articulagdo.”.
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Figura 61 — Antdnio das Mortes no massacre aos  Figura 62 — Plano seguinte descontinuo — falso-
beatos raccord
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ane: Deus e o‘diabo, Glauber Rocha

Fonte: Deus e o diabo; Glauber Rocha

Em um debate realizado em 1964°, pouco antes do embarque de Glauber Rocha para
lancar o Deus e o diabo na terra do sol no Festival de Cannes, ele é questionado por alguns
dos participantes®® sobre a consisténcia e realismo dos seus personagens, e o cineasta baiano
explica: “O filme ndo ¢ realista, mas é uma critica. N&do é realista porque eu preferi
incorporar-me em todo um contexto de fabula. O filme € uma fabula. Os personagens ndo sédo
realistas: realista ¢ a posi¢do do autor em relagdo ao assunto.” (ROCHA apud VIANY, 1999
p. 63) Se o filme traz como problematica a discussao entre mito e revolucdo, tentando mapear
um diagndstico politico e social do pais, tal proposta ndo se da numa representacdo univoca e
transparente, uma vez que, além de, no campo do discurso, o cineasta tratar as questdes dentro
de uma complexidade paradoxal que prima mais pela incerteza e abertura do que por solucdes
precisas, no campo da trama e da linguagem, ele opta por personagens de carater ambiguo,
impulsionados pela travessia por um sertdo-mar do mito e da razéo, e por escolhas narrativas
da ordem do simulacro, nas quais as imagens limiares do devir produzem a multiplicidade do
sentido. Assim, Deus e o diabo na terra do sol se constitui antes como signo em aberto de
uma reflexdo inconclusa sobre um ‘“real” incerto e em processo, que como narrativa

transparente que quer representar de modo verossimil uma realidade exata.

Em Grande sertdo: veredas, por sua vez, é a experiéncia de uma vida incerta, de um

sertdo inesperado, mdvel e de conexdes inusitadas que marca o relato descontinuo do

*! Debate sobre o filme Deus e o diabo na terra do sol, em 24 de marco de 1964, conduzido por Alex Viany e
patrocinado pela Federagdo dos Clubes de Cinema do Brasil e pelo Grupo de Estudos Cinematograficos da
Unido Metropolitana de Estudantes (UME), contando com a presenca de Glauber Rocha, Alex Viany, Walter
Lima Jr., David Neves, Leon Hirszman entre outros.

%2 Ronald Monteiro e Beatriz Bandeira questionam a respeito da consisténcia e autenticidade dos personagens de
Deus e o diabo.
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narrador-protagonista Riobaldo. O que determina as escolhas narrativas desse personagem é
sua percepcao do viver como deriva, como relato que ndo se submete as continuidades da
I6gica de um narrador onisciente, ja que a vida se apresenta como histéria “sem pés nem

cabega” e ¢ “mutirdo de todos, por todos remexida e temperada”. (ROSA, 20013, p. 261-477)

A grande trama que relata a travessia do jagungo Riobaldo pelos sertdes dos Gerais €é
recortada por uma série de pequenas historias que remetem a essa percepcao de um sertdo
vertente, de conexdes inusitadas e inesperadas. E nessa configuracdo que se da a historia de
Faustino e Davidao, relatada por Riobaldo.

Daviddo é um jagunco abastado que, por medo da morte, propde trato com 0 jagunco
Faustino — “pobre dos mais pobres” (p. 100) — para que este recebesse dez contos de reis, na
condicdo de morrer no lugar daquele, quando chegasse a sua hora. O fato é que, embora 0s
dois jaguncos vivessem no regime de guerras, nenhum deles saia ferido de tais combates, e
Faustino ndo precisava assim cumprir a promessa de morrer no lugar de Daviddo. Um rapaz
da cidade, que veio pescar no rio e para quem Riobaldo havia contado a historia, considerou-a
muito interessante, mas achou que necessitava de “um final sustante, caprichado” (p.101) e
propds o seguinte desfecho: por medo de morrer, Faustino se arrependeria do trato e tentaria
desmancha-lo, o que é rejeitado por Daviddo. Diante da recusa, Faustino investe com uma
faca contra o adversario, mas, no final da luta, a faca acabaria mesmo matando o agressor.

Morre, entdo, Faustino, cumprindo-se o destino selado no pacto.

Sobre a versao do mogo da cidade, o narrador tece o seguinte comentario:

Apreciei demais essa continua¢do inventada. A quanta coisa limpa
verdadeira uma pessoa de alta instrucdo ndo concebe! Ai podem encher este
mundo de outros movimentos, sem 0s erros e volteios da vida em sua lerdeza
de sarrafacar. A vida disfar¢a? Por exemplo. Disse isso ao rapaz pescador, a
guem sincero louvei. E ele me indagou qual tinha sido o fim, na verdade de
realidade, de Davidao e Faustino. O fim? Quem sei. Soube somente sé que 0
Davidéo resolveu deixar a jaguncagem — deu baixa do bando, e, com certas
promessas, de ceder uns alqueires de terra, e outras vantagens de mais pagar,
conseguiu do Faustino dar baixa também, e viesse morar perto dele, sempre.
Mais deles, ignoro. No real da vida, as coisas acabam com menos formato,
nem acabam. Melhor assim. Pelejar por exato, da erro contra a gente. Nao se
queira. Viver é muito perigoso... (ROSA, 20014, p. 101)

Alheia a narrativa logica e encadeada, com seu “final sustante”, segue a imprevisao da
vida “em sua lerdeza de sarrafagar”, com seus cortes e voltas de travessias inconclusas. A

continuacdo légica se desmorona frente & forca do instavel. O desfecho preciso, climax
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perfeito, prescrito para as narrativas tradicionais, perde a condicdo de estratégia ideal e passa
a representar o risco que conduz ao erro, porque € o incerto, e ndo o exato, que é capaz de
narrar um real que se constitui como processo, a experiéncia movente e inacabada do meio da

travessia.

E, portanto, nesse sertdo de contiguidades inesperadas, de travessias inconclusas,
transformadas a cada investida, que Riobaldo constitui sua narrativa-limiar, feita de cortes,
descontinuidades, tensdes, relato das virtualidades do vivivel, um real movente que pde tudo
em repetidas variagdes. “Do que o que: o real roda e pde diante.” (ROSA, 2001a, p. 154),
afirma Riobaldo, ao comentar sobre as forgcas descontinuas e imprevisiveis que

proporcionaram seu segundo encontro com Diadorim e que regem o Sseu contar.

O encontro com Diadorim traz uma série de encruzilhadas para a trajetoria de Riobaldo,
criando um espago-limiar entre forcas dispares como atragéo e repulsa, licito e ilicito, guerra e
paz, alegria e tristeza. Se Deleuze (2003) identifica o elemento tensor do “E” no interior dos
paradoxos como zona de indiscernibilidade, Diadorim é lembrado pelo narrador atraves da
imagem da neblina — “Diadorim ¢ a minha neblina...” (ROSA, 2001a, p. 40) Funcionando na
trama como elemento tensor que conduz Riobaldo a inimeras travessias paradoxais, Diadorim
é 0 signo da indefinicdo, ndo sO por sua condicdo indiscernivel de homem e mulher, Deus e
diabo, ternura e ferocidade, mas pela forca incerta do amor, capaz de envolver o ser amado
em um espaco-limiar que faz cruzar a terra firme das margens com os liquidos caminhos das
correntezas. Por vezes oculto, sob terras supostamente firmes, Riobaldo reconhece as

instaveis aguas do amor:

Ah, meu senhor! — como se o obedecer do amor ndo fosse sempre o
contrario... O senhor vé& nos Gerais longe: nuns lugares, encostando o
ouvido no chdo, se escuta o barulho de fortes dguas, que vao rolando debaixo
da terra. O senhor dorme em sobre um rio? (ROSA, 2001a, p. 308)

Em Deus e o diabo na terra do sol, o amor também é essa forca do incerto, capaz de
modificar o espaco, trazendo a delicadeza de dentro da brutalidade de um sertdo violento.
Assim se da o beijo entre Rosa e Corisco, em meio ao sertdo agreste a ao clima de morte que
ronda o cangaceiro ameacado por Ant6nio das Mortes. Um corte transforma o espaco,
fazendo-o variar para a atmosfera mitica e envolvente do amor, expressa em um beijo entre

Corisco ¢ Rosa, filmado em primeiro plano e ao som da “Bachiana nimero 5 de Heitor Villa-
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Lobos. Ao ser questionado sobre a inadequacdo da cena®®, Glauber Rocha (apud VIANY,
1999, p. 74) responde:

A melodia ndo tem tema brasileiro, mas estad integrada numa libertacdo de
amor, e eu senti toda a liberdade de colocé-la. N&o fiz nenhum virtuosismo
de cdmera: o0 amor é circular porque o amor ndo é uma coisa definida. Dai
aquela coisa circular, dentro de uma libertacdo poética total, livre, abstrata.
Se eu fosse uma pessoa que SO Vvisse as coisas em termos racionais,
limitados, eu estaria limitando a propria possibilidade de enfocar uma
libertacdo de amor que se coloca muito além do plano do contato puramente
erético, sexual. A camera s6 balanca e s6 enrola a partir do momento em que
Corisco aparece: quando aparece o Diabo e o herdi est4 entrando numa fase
de descida aos infernos.

Também em Grande sertdo: veredas o amor esta marcado por esse estado instavel entre
Deus e o diabo. Certos trechos, nos quais Riobaldo corta sua narrativa de travessia jagunga
pelo sertdo para encaixar suas reflexfes sobre seu inquietante e indefinivel amor por
Diadorim, novo corte se da para entrar em cena a imagem circular e mitica do leitmotiv que
atravessa o romance: “o diabo na rua, no meio do redemunho...” (ROSA, 2001a, p. 174)**
Diadorim, agua corrente cruzando firmes margens, um amor de ouro e prata que se apresenta
a Riobaldo como espaco-limiar entre Deus e o diabo, imenso latifundio de alegria e as mais

tristes veredas.

Se a metafora do mar, como poténcia revolucionaria ou como promessa do mito,
tensiona o espaco-limiar no sertdo de Deus e o diabo na terra do sol, no sertdo de Riobaldo
também é marcada essa tensdo entre as terras firmes e os espacos liquidos. As imagens
liguidas compdem uma travessia sem bussola, na qual os roteiros determinados sao
surpreendidos pelos cortes que desviam o trajeto de sua sequéncia previsivel para o espaco de
um sertdo inesperado. Com efeito, tal plasticidade, proposta pelas encruzilhadas de um sertao-
limiar, atropela muitos dos seus desejos de desenhar um roteiro em linha reta, capaz de unir 0s
pontos de saida e chegada numa travessia previsivel. Nesse espaco de inesperados

cruzamentos, os desejos de Riobaldo acabam frustrados:

Ah, tem uma repeti¢do, que sempre outras vezes em minha vida acontece. Eu
atravesso as coisas — e no meio da travessia ndo vejo! S0 estava era entretido

*% Tal questionamento é feito por Beatriz Bandeira durante o debate sobre o filme Deus e o diabo na terra do sol,
ocorrido em 1964, ja referenciado em nota de nimero 51.

* “Diadorim — dird o senhor: entdo eu ndo notei viciice no modo dele me falar, me olhar, me querer bem? [...]
Era que ele gostava de mim com a alma, me entende? O Reinaldo. Diadorim, digo. Eh, ele sabia ser homem
terrivel. [...] O demdnio na rua no meio do redemunho...” (ROSA, 2001a, p. 174)
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na ideia dos lugares de saida e de chegada. Assaz o senhor sabe: a gente quer
passar um rio a nado, e passa; mas vai dar na outra banda é num ponto muito
mais baixo, bem diverso do em que primeiro se pensou. Viver nem nao é
muito perigoso. (ROSA, 2001a, p. 51)

O espaco liquido, expresso muitas vezes em rede hidrogréafica no Grande sertdo:
veredas, serve, portanto, ndo apenas como imagem da incerteza, mas também como signo de
um espaco vertente, inapreensivel como territorio fixo, uma vez que é marcado pela forca da
variacdo, pelo correr inddcil das dguas, dos nomes e de um sertdo que € mundo e pensamento,

imensidao e pequenas veredas:

Agua, aguas. O senhor vera um ribeirdo, que verte no Canabrava — 0 que
verte no Taboca, que verte no Rio Preto, o primeiro Preto do Rio Paracati —
pois a daquele é sal s, vige salgada grossa, azula muito: nem boi ndo gosta,
ndo traga, eh ndo. E tanta explicacdo dou, porque muito ribeirdo e vereda,
nos contornados por ai, redobra nome. Quando um ainda ndo aprendeu, se
atrapalha, faz raiva. S6 Preto, j& molhei mdo nuns dez. Verde, uns dez. Do
Pacari, uns cinco. Da Ponte, muitos. Do Boi, ou da Vaca, também. E uns
sete por nome de Formoso, Sdo Pedro, Tamboril, Santa Catarina, uma
porcdo. O sertdo € do tamanho do mundo. (ROSA, 2001a, p. 89)

E nesse espaco vertente que se da o contar emendado de Riobaldo, narrativa
descontinua que une espacos, tempos, pessoas e acontecimentos distintos, numa cartografia

imprecisa de um sertdo que também se configura como pensamento mével:

O senhor tolere, isto é o sertdo. Uns gquerem que ndo seja: que situado sertdo
é por 0s campos-gerais a fora a dentro, eles dizem, fim de rumo, terras altas,
demais do Uruculia. Toleima. Para os de Corinto e do Curvelo, entdo, o aqui
ndo é dito sertdo? [...] O gerais corre em volta. Esses gerais sdo sem
tamanho. Enfim, cada um o que quer aprova, o senhor sabe: pdo e pdes, é
questdo de opinides... O sertdo estd em toda parte. (ROSA, 20013, p. 23-24)

Esse espaco mdvel também se manifesta na configuracdo dos amores simultaneos de
Riobaldo — Diadorim, Nhorinha e Otacilia. Aparentemente existe uma cartografia fixa que
separa em campos distintos a natureza de cada um desses amores: Diadorim, o amor de
travessia, uma amizade de amor; Nhorinhd, representando um amor carnal; e Otacilia como
compromisso do amor conjugal idealizado. No entanto, as encruzilhadas narrativas de
Riobaldo os coloca sob a acdo de uma mapa desmontavel, e, ao invés de se estabelecer uma

hierarquia ou uma rigida separacdo entre esses amores, conecta-0s em espagos tantas vezes



129

simultaneos, construidos por uma narrativa-limiar que os colocam em processo de mutuas
variagOes — “Coragdo cresce de todo lado. Coragdo vige feito riacho, colominhando por entre
serras e varjas, matas e campinas. Coracdo mistura amores. Tudo cabe.” (ROSA, 2001a,

p.204, grifo nosso), confidencia o narrador.

Assim, embora Riobaldo procure mapear as caracteristicas peculiares de cada um de
seus amores, a triade amorosa composta por Diadorim, Nhorinha e Otacilia é, em varios
trechos da narrativa, apresentada em conexdes inesperadas e submetida as linhas do devir que
instauram as encruzilhadas do coracéo do protagonista — a poténcia do “entre” como forga do
devir que desterritorializa o espago de cada um dos elementos dessa triade. Conforme

esclarecem os filosofos Gilles Deleuze e Felix Guattari (19973, p. 91):

Uma linha de devir ndo se define nem por pontos que ela liga nem por
pontos que a compdem: ao contrério, ela passa entre os pontos, ela s cresce
pelo meio [...]. Uma linha de devir s6 tem um meio. O meio ndo é uma
meédia, € um acelerado, é a velocidade absoluta do movimento. Um devir
esta sempre no meio, sO se pode pegad-lo no meio. Um devir ndo é um nem
dois, nem relacdo de dois, mas entre-dois, fronteira ou linha de fuga, de
queda, perpendicular aos dois [...] uma relacdo ndo localizavel arrastando os
dois pontos distantes ou contiguos, levando um para a vizinhanga do outro —
e a vizinhanca-fronteira é tdo indiferente a contiguidade quanto a distancia.

Um limiar que a narrativa descontinua de Riobaldo estabelece muito frequentemente
refere-se a transversalidade das imagens de Diadorim e de Otacilia. Amores que se
aproximam sob tensdo e em contiguidades inesperadas, tais qual a pedra de topazio, presente
destinado a Diadorim, mas que acaba em poder de sua mulher Otacilia. De modo analogo, 0s
pensamentos em Otacilia acabam gerando reflex6es sobre o amor por Diadorim, em uma

narrativa rizomatica, na qual o amor de uma conduz necessariamente ao amor por outra.

Essa rede que coloca em tensa relacdo o amor de Riobaldo por Otacilia com o amor de

Diadorim ocorre desde o primeiro encontro:

[...] eu divulguei, qual que uma luz de candeia mal deixava, a dogura de uma
moca, no enquadro da janela, 1& dentro. Moca de carinha redonda, entre
compridos cabelos. E, o que mais foi, foi um sorriso. [...] a Nossa Senhora
um dia em sonho ou sombra me aparecesse, podia ser assim — aquela
cabecinha, figurinha de rosto, em cima de alguma curva no ar, que nao se
via. [...] Otacilia. O prémio feito esse eu merecia.

Diadorim — dira o senhor: entdo eu ndo notei viciice no modo dele me falar,
me olhar, me querer bem? [...] Era que ele gostava de mim com a alma, me
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entende? O Reinaldo. Diadorim, digo. Eh, ele sabia ser homem terrivel. [...]
O demonio na rua no meio do redemunho... (ROSA, 2001a, p. 173-174)

Se, por um lado, a associacdo de Otacilia @ imagem da Virgem Maria leva Riobaldo a
pensar na forca demoniaca de Diadorim, sua ferocidade de guerreiro, num limiar entre Deus e
o diabo, por outro sdo as poéticas e divinas imagens de Diadorim sobre os passaros que

inspiram Riobaldo em sua conquista pelo amor de Otacilia:

Minha Otacilia, fina de recanto, em seu realce de mocidade, mimo de
alecrim, a firme presenga. Fui eu que primeiro encaminhei para ela os olhos.
Molhei mao em mel, regrei minha lingua. Ai falei dos passaros, que tratavam
de seu voar antes do mormaco. Aquela visdo dos passaros, aquele assunto de
Deus, Diadorim era quem tinha me ensinado. (ROSA, 20014, p. 205)

Esse limiar Otacilia-Diadorim perpassa a narrativa, um espago-limiar entre os dois
amores, que se instaura desde o relato do primeiro encontro até as reflexdes sobre o Riobaldo

aposentado, ja casado com Otacilia:

De mim, pessoa, vivo para minha mulher, que tudo modo-melhor merece, e
para a devocdo. Bem-querer de minha mulher foi que me auxiliou, rezas
dela, gracas. Amor vem de amor. Digo. Em Diadorim, penso também — mas
Diadorim é a minha neblina... (ROSA, 2001a, p. 40)

Se a prostituta Nhorinha aparece destacada como um amor de olhos e maos, simbolo do
amor fisico, seu espaco € desterritorializado quando uma carta que ela envia para Riobaldo faz
despertar nele um amor contemplativo, “aumentado na memoria” e presente de todo o tempo.
Assim o transitério se converte em permanente, e Nhorinha assume o seu devir-Otacilia como
amor idealizado e seu devir-Diadorim como neblina de um amor que inquieta e permanece.
Otacilia e Diadorim também sdo colocadas em limiar com Nhorinha, pois em um mesmo
espaco encontra-se a mesma flor do amor, nomeada por Otacilia como “Casa-comigo”,

revelada como “Liro-liro” para Diadorim e imaginada como “Dorme-comigo” para Nhorinha:

Indaguei o nome da flor:

— ‘Casa-comigo...” — Otacilia baixinho me atendeu.[...] E 0 nome da flér era
o dito, tal se chamava — mas para os namorados respondido somente.
Consoante, outras, as mulheres livres, delas respondem: — ‘Dorme-comigo...’
Assim era que devia de haver de ter de me dizer aquela linda moca
Nhorinha, filha de Ana Duzuza, nos Gerais confins; e que também gostou de
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mim e eu dela gostei. Ah, a flor do amor tem muitos nomes, Nhorinha
prostituta, pimenta branca, boca cheirosa, o bafo de menino-pequeno.
Confusa é a vida da gente; como esse rio meu Urucuia vai se levar no mar.
Porque, no meio do momento, me virei para la onde la estava Diadorim [...].
E Diadorim reparou e perguntou também que flér era essa, qual sendo? —
perguntou inocente. — ‘Ela se chama é liroliro...” — Otacilia respondeu.
(ROSA, 20014, p. 206-207)

Nesse cruzar de nomes para uma unica flor, Nhorinha, cujo efeito de sua carta no
coracdo de Riobaldo tem o poder de desterritorializa-la em um devir-Otacilia e em um devir-
Diadorim, também vai desterritorializar as outras duas mulheres, fazendo com que elas
assumam seu devir-Nhorinh4, ja que o devir é sempre muatuo, ndo se dirigindo de um polo a
outro, mas deslocando todos os territérios para o ‘“entre”, para a zona indiscernivel da
desterritorializagdo. Nesses termos, o amor de olhos e méos dedicado a Nhorinha no plano
dos sentidos € também amor aumentado na memaria do plano das idealidades. Por outro lado,
a narrativa que compde os amores de Diadorim e Otacilia no polo das idealidades também se
da no plano material e sensivel do corpo: “Meu corpo gostava de Diadorim. Estendi a méo,
para as suas formas [...]” (p. 198) ¢ “Otacilia, mel do alecrim”, “aqueles usos-frutos”. (p. 330)
Amor como flor maltipla de muitos nomes, movimento instavel de uma narrativa-limiar que
conta e reconta o fluxo dos inesperados encontros, através de seus cortes, suas
descontinuidades e suas imprevisiveis e renovaveis articulagdes. “Sei que estou contando
errado, pelos altos. Desemendo. [...] Eu estou contando assim é porque é meu jeito de contar.
Guerras e batalhas? Isso € como jogo de baralho, verte, reverte” (p. 114) — Riobaldo justifica a

falta de ordem e o contar incerto de sua narrativa-limiar.
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5 O TEMPO SIMULTANEO DO CONTAR: LIMIARES DO “JA” E DO “AINDA
NAO”

5.1 VIAGENS DE RANGE REDE: LINHAS DE UM TEMPO RECRUZADO

As narrativas de Grande sertdo: veredas e Deus e o diabo na terra do sol expressam um
contar que se desenvolve a partir de duas perspectivas temporais: uma que da conta da
sucessdo dos fatos em uma continuidade de causa e efeito e outra que instaura a paradoxal
simultaneidade do tempo do devir. Em Grande sertdo: veredas, temos um narrador que, ao
rememorar 0s fatos do passado, ndo sé recupera o tempo vivido, mas estabelece uma
multiplicidade de outros possiveis caminhos, em reinterpretacdes de sua travessia. Na mise-
en-scene de Deus e o diabo na terra do sol, uma narrativa linear, que acompanha o avangar do
protagonista rumo a sua salvacdo, € atravessada por jogos paradoxais de imagens e sons, em
uma zona descontinua, de cruzamentos que se desenrolam no tempo némade da reversivel

batalha entre Deus e o diabo.

Trata-se, portanto, da tensa relacdo entre duas leituras de tempo: o tempo continuo do
Cronos e o tempo-limiar do Aion. Essas duas formas de temporalidade, ja tratadas por
Deleuze em seu livro Logica do sentido, sdo retomadas pelo autor em seu trabalho conjunto
com Felix Guattari, no quarto volume da obra Mil platds: capitalismo e esquizofrenia. Eles

assim as definem:

Aion, que é o tempo indefinido do acontecimento, a linha flutuante que so
conhece velocidades, e a0 mesmo tempo ndo para de dividir o que acontece
em um jd-ai e um ainda-ndo-ai, um tarde-demais e um cedo demais
simultaneos, um algo que a0 mesmo tempo vai se passar e acaba de se
passar. E Cronos, ao contrario, o tempo da medida, que fixa as coisas e as
pessoas, desenvolve uma forma e determina um sujeito. (DELEUZE;
GUATTARI, 19973, p. 48-49)

Se o tempo do Cronos define o “ser”, o estado das coisas, a identidade que marcou o
passado, destaca o presente e se propde, sucessivamente, como plano para o futuro, o tempo
do Aion refere-se ao deslizamento do “verbo”, daquilo que se configura como um indefinido
tornar-se, como “acontecimento”. Na filosofia deleuziana, o “acontecimento” ¢ entendido nao
como ato pontual realizado ou a ser efetivado, mas como ato em processo, irredutivel

inacabamento, ja4 que se desenvolve em meio as velocidades dos fluxos do “entre”, e ndo
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como resultado factual de um determinado presente, passado ou futuro. Com efeito, se Cronos
é 0 tempo da identidade estabelecida e seus passos sucessivos, 0 Aion é o tempo-limiar das
identidades moventes e seu incessante devir. Nas palavras de Gilles Deleuze (2003, p. 9):

O devir-ilimitado torna-se o proprio acontecimento, ideal, incorporal, com
todas as reviravoltas que Ihe séo proprias, do futuro e do passado, do ativo e
do passivo, da causa e do efeito. O futuro e o passado, 0 mais e 0 menos, 0
muito e o pouco, o demasiado e o insuficiente ainda, o ja e 0 ndo: pois o
acontecimento, infinitamente divisivel, é sempre os dois ao mesmo tempo,
eternamente 0 que acaba de se passar e 0 que vai se passar, mas nunca o que
se passa (cortar demasiado profundo mas ndo o bastante). O ativo e o
passivo: pois 0 acontecimento, sendo impassivel, troca-os tanto melhor
quanto ndo € nem um nem outro, mas seu resultado comum (cortar-ser
cortado). A causa e 0 efeito: pois 0s acontecimentos, ndo sendo nunca nada
mais do que efeitos, podem tanto melhor uns com 0s outros entrar em
fungbes de quase-causas ou de relagbes de quase-causalidade sempre
reversiveis (a ferida e a cicatriz).

E, pois, na simultaneidade reversivel dos paradoxos que se da o tempo de um contar que
transforma o fato vivido, possivel de se demarcar em uma narrativa sucessiva, em um
elemento neutro a compor a multiplicidade da narrativa movel e descontinua do vivivel. Uma
narrativa engendrada na tensdo entre o Cronos e o Aion, por meio da qual a linearidade é
rasurada pela simultaneidade das encruzilhadas de um tempo-limiar, cujo efeito de

transbordamento compde os riscos desgovernados das virtualidades.

Esse tempo incontido do “ja” e do “ainda ndo” é o que determina a nogdo de
“contemporaneo”, defendida por Giorgio Agamben em seu ensaio sobre o tema. Dialogando
com Barthes e Nietzsche, Agamben relaciona esse conceito com a abordagem nietzschiana de
intempestividade, defendendo que uma fratura no tempo cronolégico, responsavel por fazer
coincidir o que passou com 0 que vai passar, € que determina uma contemporaneidade como
expressdo de uma atualidade inapreensivel. E no limiar dessa fratura que o filosofo italiano

compreende 0 contemporaneo como um presente que se furta:

Por isso o presente que a contemporaneidade percebe tem as vértebras
guebradas. O nosso tempo, o presente, nao €, de fato, apenas o mais distante:
ndo pode em nenhum caso nos alcangar. O seu dorso estd fraturado, e nos
nos mantemos exatamente no ponto da fratura. Por isso somos, apesar de
tudo, contemporaneos a esse tempo. Compreendam bem gue 0 compromisso
gue estd em questdo na contemporaneidade ndo tem um lugar simplesmente
no tempo cronoldgico: é, no tempo cronolégico, algo que urge dentro deste e
que o transforma. E essa urgéncia é a intempestividade, o anacronismo que
nos permite apreender o nosso tempo na forma de um “muito cedo” que é,
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também, um “muito tarde”, de um “ja” que ¢, também, um “ainda ndo”. E,
do mesmo modo, reconhecer nas trevas do presente a luz que, sem nunca
poder nos alcancar, esta perenemente em viagem até nés. (AGAMBEN,
2009, p. 65-66)

A andlise do filésofo convoca, portanto, o tempo cronoldgico apenas para fratura-lo em
uma descontinuidade que faz do “ja” um “ainda ndo”, inviabilizando, assim, qualquer
possibilidade de fixacdo do tempo presente. Nesse sutil limiar entre o instante que passou e 0
que vai passar, instala-se esse desconhecido, inconcluso e movel contemporaneo. Como
afirma Giorgio Agamben (p. 64): “Contemporaneo € aquele que recebe em pleno rosto o

facho de trevas que provém do seu tempo.”.

[13¥-44)

Para refletir sobre a maneira como a simultaneidade gerada pelo limiar entre um *“ja” e
um “ainda ndo” atravessa e fratura as linhas da continuidade cronoldgica, é necessario levar
em consideracdo, sobretudo para as analises das obras aqui estudadas, o fato de que ndo ha
uma distincdo exata entre as estratégias narrativas que comportam a leitura do tempo Cronos
e a do tempo Aion, visto que ndo se trata de duas leituras puras do tempo, mas da maneira
como elas se relacionam, digladiam-se e se suplementam em uma constante tensao, expressa
por um jogo movel e reversivel entre presente, passado e futuro. Tanto em Grande sertao:
veredas, quanto em Deus e o diabo na terra do sol, o fio, ou melhor, o novelo narrativo se da
pelo cruzamento dessas abordagens temporais, fazendo com que uma tentativa de
ordenamento cronologico do tempo redunde em um inusitado cruzamento entre passado e
futuro; por outro lado, o tempo simultdneo do devir carece das linhas ordenadoras dos
momentos pontuais de presente, passado e futuro para que o embaralhamento delas possa
disparar o carater ndmade dos paradoxos do “ja” e do “ainda nao”. Assim, as instancias
narrativas aqui estudadas ndo se dividem necessariamente em uma polaridade determinada, na
qual o tempo cronoldgico dominaria certos trechos, e o tempo do devir configuraria outros,
mas em um cruzamento de fios narrativos que se remetem de modo reciproco, paradoxal e

inapreensivel.

As viagens de range rede do aposentado protagonista-narrador de Grande sertdo:
veredas compdem uma narrativa que retoma sua travessia pelos sertbes em dois eixos
temporais: o tempo cronoldgico do vivido, no qual os fatos de sua trajetéria podem ser
localizados em um determinado momento de seu passado, e o tempo do devir, cujos
cruzamentos de momentos descontinuos instauram as incessantes virtualidades de um vivivel

sempre em aberto. “Possivel o que é — possivel o que foi [...] E — mesmo — possivel 0 que ndo
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foi.” (ROSA, 2001a, p.538) — atesta o narrador Riobaldo, em seu desenho sobre as teias

embaracadas do tempo e do contar.

A percepgdo da obra Grande sertdo: veredas como uma historia contada em dois planos
narrativos é uma questdo a que a critica rosiana, desde seus trabalhos precursores até 0s mais
recentes, tem dedicado atencdo — € o caso, por exemplo, dos escritos de Cavalcanti Proenca,
José Carlos Garbuglio e Evelina Hoisel.

Em um trabalho inaugural sobre o Grande sertdo, Cavalcanti Proenga (1958), no livro
Trilhas do grande sertdo: veredas, propde duas linhas paralelas para a analise do romance:
um plano objetivo, que narra 0s combates e as andancas do protagonista pelos sertfes, e um
plano subjetivo, que busca dar conta das “marchas e contramarchas de um espirito
estranhamente mistico, oscilando entre Deus e o Diabo”. (PROENCA, 1958, p.6) Segundo o
ensaista, esses planos se superpdem em um romance que, para fins de analise, pode ser
dividido em trés partes: a primeira, individual, subjetiva, que trata dos elementos da alma
humana; a segunda, coletiva, que faz de Riobaldo um simile do herd6i medieval, tipico das
novelas de cavalaria; e a terceira, mitica, cujos elementos naturais, como 0s buritis, 0s rios, 0
vento e 0 espaco do sertdo se estabelecem como personagens da narrativa. Embora estabeleca
uma divisdo da obra em camadas, Cavalcanti Proenca o faz tdo somente como estratégia
facilitadora de analise, j& que o0 ensaista ndo pretende uma distincdo em partes
individualizadas. Ao contrario, sua analise ressalta a interpenetracdo de tais camadas na

complexa rede que compde a trama narrativa do romance.

José Carlos Garbuglio (1991), em seu ensaio “A estrutura bipolar da narrativa”, retoma
a proposta de Proenca de analisar 0 Grande sertdo com base nos planos objetivo e subjetivo
da narrativa. Segundo o autor, o plano objetivo € diacrénico, pois da conta do desenrolar dos
fatos que marcam a histéria do protagonista; ja o plano subjetivo se desenvolve de modo
sincrénico, uma vez que se refere as especulacdes do protagonista-narrador acerca das
questBes que atravessam o rememorar de sua travessia pelo sertdo. O ensaista acentua o
carater expositivo do primeiro e critico do segundo, marcando, assim, o plano dos fatos e o
plano da compreensdo deles, sua recriacdo e analise. Como na analise de Cavalcanti Proenca,
a proposta da divisdo ndo implica o isolamento de tais planos. A visdo de Garbuglio também
se ampara na articulacdo entre os dois planos, intensificada, segundo este autor, pela
estratégia ndo linear da trama narrativa: “uma narrativa em ziguezague, de que o narrador,
todavia, tem plena consciéncia.” (GARBUGLIO, 1991, p.427) De acordo com o autor, esse

ziguezague ndo apenas expressa o fluxo desordenado da memoéria, mas estimula outros
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acontecimentos adormecidos, pois a trama descontinua proporciona a revelacdo de fatos
diversos em processos de quase simultaneidade. Garbuglio destaca a bifurcagdo do plano
objetivo em duas linhas: uma que acompanha as andancas do protagonista, e outra,
subsidiaria, que da conta dos jaguncos de Hermdgenes em terras da Bahia. Também o plano
subjetivo € composto de dois eixos: o das especulacBes existenciais, viabilizadas pelo
exercicio criativo de uma linguagem capaz de exprimir as relacbes do sensivel com o
inteligivel, e um eixo metalinguistico, que se propGe a refletir sobre o processo narrativo. A
polarizacdo proposta pelo autor considera, portanto, a relacdo entre os polos, garantindo a

analise do carater dindmico e entrancado da narrativa.

Na sua obra Grande sertdo: veredas: uma escritura biografica, Evelina Hoisel (2006),
ao analisar a narrativa riobaldiana como uma autobiografia do protagonista, destaca a relacéo
entre dois planos da narrativa: o plano do viver e o plano do narrar. Na analise de Hoisel
(2006, p. 101, grifo nosso):

Grande sertdo: veredas se constréi didaticamente como uma autobiografia.
Na sua escritura encontra-se dramatizada a complexidade das relacGes entre
a vida vivida e a vida contada em tempo de posteridade. Riobaldo, ao
narrar a sua histéria — trata-se de uma autobiografia oral, tdo frequente em
determinadas tradicGes ou grupos sociais — constitui-se como um sujeito que
se presentifica na cena de seu didlogo-mondlogo, procurando reatar os
diversos fios que entrelacam sua memoria.

O tratamento contemporaneo da nocdo de autobiografia que a autora imprime em seus
estudos passa por essa relacdo entre a vida vivida e a vida contada, na qual o resgate dos fatos
ndo se da apenas como trechos do vivido, mas simultaneamente como dramatizacdo do viver
pelo ato de linguagem, pelo qual as lacunas de interpretacdo de si vdo sendo preenchidas em

novas e incessantes ressignificacdes.

Os trés estudos, portanto, analisam a narrativa riobaldiana, tendo como base a existéncia
de um plano que marca o desenrolar dos fatos da narrativa e outro que se refere a narracéo
propriamente dita, com todas as inferéncias e andlises do personagem-narrador. Os trés
autores citados — Cavalcanti Proenca, José Carlos Garbuglio e Evelina Hoisel —, longe de
propor uma separacdo entre tais planos, enfatizam sua interpenetracdo, ja que eles ndo sédo

estabelecidos de forma pura, mas em um entrecruzar que forma a trama narrativa.

Considerando também a articulacdo entre os planos do vivido e do narrado em Grande

sertdo: veredas, procuramos contribuir com tal discussdo, analisando a narrativa riobaldiana
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segundo a relacdo entre duas leituras de temporalidade: a de um tempo ordenador, que busca
resgatar a memaoria em um passado localizavel, e a de um tempo-limiar do devir, que, ao
aproximar trechos de épocas diversas, viabiliza o0s cruzamentos responsaveis pela

multiplicidade signica de um contar errante.

Com base na classificacdo proposta por Walter Benjamin (1994) a respeito de dois tipos
de narradores, 0 mestre sedentario e o aprendiz migrante, poderiamos, a primeira vista,
considerar o jagungo aposentado Riobaldo como um narrador que se configuraria como
mestre sedentario. Entretanto, o narrador de Grande sertdo: veredas retne em si a figura do
mestre sedentario, que relata suas facanhas para descobrir o ponto de uma moral, de uma
explicacdo para sua tragica historia, e a figura do aprendiz migrante, que engendra uma
narrativa contemporanea ao ato de narrar, fazendo das memorias do vivido um campo aberto
para outros possiveis. Walter Benjamin, na distincdo que faz entre esses dois tipos de
narradores, chama a atencdo para o fato de que eles se interpenetram, ja que ambos
“trabalham na mesma oficina; cada mestre tinha sido um aprendiz ambulante antes de se fixar
em sua patria ou no estrangeiro.” (BENJAMIN, 1994, p. 99) Quanto ao narrador Riobaldo,
mais do que uma transformacdo pela qual o mestre sucede o aprendiz, temos uma
simultaneidade, na qual ser mestre requer as davidas e a acdo do aprendiz — “Quem desconfia,
fica sabio.” (ROSA, 2001a, p.154) — e ser aprendiz passa pela travessia como retomada do
vivido, unindo-se inevitavelmente ao gosto do sedentéario pela especulacdo de ideias, haja
vista tratar-se de um sertdo onde: “O que ¢é para ser — Sao as palavras!” (p.64)

Esse narrador que se constitui no limiar entre 0 mestre sedentario e o aprendiz migrante

%> um retorno a um passado cronolégico; ndo se trata,

nao faz de suas viagens de “range rede
pois, da ordenacdo do vivido, antes, € o proprio contar desordenado que vai, em um tempo
recruzado, produzir as virtuais viagens de uma travessia que se constitui como poténcia do
meio, signo do inacabado. Afinal, conforme declara ao seu interlocutor: “Mas eu estou

repetindo muito miudamente, vivendo o que me faltava.” (ROSA, 2001a, p.546)

% A expressio “range rede” ¢ uma imagem usada pelo narrador Riobaldo a fim de contrapor duas espécies de
movimentos de sua travessia, a do jagunco em agdo no tempo do vivido e a do ex-jagunco, que, na aparente
imobilidade de sua rede de fazendeiro aposentado, retoma e simultaneamente imprime novos rumos a sua
travessia, agora cumprida sobre o lombo da palavra.
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5.1.1 Um Amor Intempestivo

E ja na condicio de jagunco aposentado, quando se encontra de range rede e se
dedicando a especular ideias, que Riobaldo recebe a carta de Nhorinha. Trata-se de uma carta
viajante, escrita por seu amor de olhos e médos, a prostituta Nhorinha, moga com quem
Riobaldo viveu um relacionamento passageiro, aparentemente apenas fisico. Riobaldo relata,
entdo, a trajetéria de um papel que viaja oito anos até chegar a seu conhecimento:

Mire veja: aquela moga, meretriz, por lindo nome Nhorinha, filha de Ana
Duzuza: um dia eu recebi dela uma carta: carta simples, pedindo noticias e
dando lembrancas, escrita, acho que, por outra alheia méo. [...] Escreveu,
mandou a carta. Mas a carta gastou uns oitos anos para me chegar; quando
eu recebi, eu ja estava casado. Carta que se zanzou, para um lado longe para
0 outro, nesses sertdes, nesses gerais, por tantos bons préstimos, em tantas
algibeiras e capangas. Ela tinha botado por fora s6: Riobaldo que est4 com
Medeiro Vaz. E veio trazida por tropeiros e viajores, recruzou tudo. Quase
ndo podia mais se ler, de tdo suja, dobrada, se rasgando. Mesmo tinha
enrolado noutro papel, em canudo, com linha preta de carretel. Uns ndo
sabiam mais de quem tinham recebido aquilo. Ultimo, que me veio com ela,
guase por engano de acaso, era um homem que, por medo da doenca do
toque, ia levando seu gado de volta dos gerais para a caatinga [...]. Eu ja
estava casado. Gosto de minha mulher, sempre gostei, € hoje mais. Quando
conheci de olhos e maos essa Nhorinha, gostei dela s6 o trivial do momento.
Quando ela escreveu a carta, ela estava gostando de mim, de certo; e ai ja
estivesse morando mais longe [...]. Quando recebi a carta, vi que estava
gostando dela, de grande amor em lavaredas; mas gostando de todo o tempo,
até daquele tempo pequeno em que com ela estive, na Aroeirinha, e conheci
concernente amor. Nhorinhd, gosto bom ficado em meus olhos e minha
boca. De la para la para 14, os oito anos se baldavam. Nem estavam. Senhor
subentende o que isso é? A verdade que, em minha memoria, mesmo, ela
tinha aumentado de ser mais linda. De certo, agora ndo gostasse mais de
mim, quem sabe até tivesse morrido... Eu sei que isto que estou dizendo é
dificultoso, muito entrangado. (ROSA, 200143, p. 115-116)

Tal qual um naufrago em uma ilha, que lanca seu pedido de socorro na deriva das
mareés, sem certeza alguma de que sera um dia ouvido, Nhorinha, como sujeito de enunciagéo,
lanca-se sem rumo, sem destinatario preciso, em viagens de papel, a “navegar sertdao” (p.331)
por moveis encruzilhadas. A carta segue para um espaco indefinido, “Riobaldo, que estd com
Medeiro Vaz” (p. 115); nbmade, como seu destinatario, ela se perde e se reencontra nas
encruzilhadas do sertdo, parando de mdo em mao, vindo e voltando pelas mdveis maos de
seus multiplos Hermes. Desterritorializando-se a cada percurso, a cada desconhecido

mensageiro, a carta sequer era a mesma, enrolada agora ja em outros papéis, transformada e



139

vertente como 0s rios dos sertdes, que assumem VArios nomes até poderem desaguar no mar.
Dessa carta, “escrita, acho que, por alheias maos” (p. 115), ndo podiam mais precisar o
remetente, o destinatario, sequer o exato conteudo: “E veio trazida por tropeiro e viajantes,
recruzou tudo. Quase ndo podia mais se ler [...]. Uns ndo sabiam mais de quem tinham

recebido aquilo. Ultimo, que me veio com ela, quase por engano de acaso [...]”. (p. 115)

Na narrativa do Cronos, a carta sai do passado, deteriora-se, suja e rasgada pela acdo do
suceder do tempo, para encontrar seu destino oito anos depois, em um futuro onde seus
desejos ndo poderiam mais ser atendidos, afinal, oito anos se passaram, o Riobaldo do futuro
ja estava casado, e a Nhorinha do passado quicd nem mais existisse. Na narrativa do Aion, o
efeito temporal é outro: passado e futuro se comunicam em imprevisiveis encruzilhadas, e a
errancia do papel torna-se também errancia do tempo, para fazer com que Riobaldo ame a
posteriori a Nhorinha do passado, amor intempestivo, que nasce atrasado e transforma o amor
de tempo anterior: “Quando recebi a carta, vi que estava gostando dela, de grande amor em
lavaredas; mas gostando de todo o tempo, até daquele tempo pequeno em que com ela estive
[...]”. (p. 116) A carta viajante que promove o devir de Nhorinha, cuja imagem fica
engrandecida a cada retomada da memdria, também promove um fluxo desordenado do
tempo, capaz ndo apenas de transformacgdes sucessivas, mas de ir e vir no devir de um tempo-
limiar, que faz do passado futuro e do futuro, passado, escrevendo as multiplas narrativas do
vivido e do vivivel. Como atesta o narrador Riobaldo: “Era o que eu acho, é o que eu achava”
(p.261), limiar que faz do passado (“Era”) um saber do presente (“o que eu acho”), e do
presente (“€”) uma experiéncia do passado (“o que eu achava”), nesse tempo reversivel do
contar; um tempo que nao se deixa capturar num presente fixo, ja que o “eu acho” do presente
ja € passado (“era o que eu acho”) e o achar do passado (“eu achava™) sé se constitui em um
tempo posterior (“¢ o que eu achava”) — fluxo indefinido que revela o limiar do “j4” e do

“ainda nao”.

E esse tempo impreciso do devir que faz do contar uma tarefa dificultosa e, do viver,
uma experiéncia vertente e perigosa. Ciente da indefinicdo que a cerca, a personagem de uma
outra historia, Clarissa, a protagonista do romance Mrs. Dalloway, de Virginia Wolf, vive tal

sensacdo de uma vida sempre perigosa:

A partir de agora, nunca mais diria de ninguém que a pessoa era isso ou
aquilo. Ela se sentia muito jovem; ao mesmo tempo, inconcebivelmente
velha. Passava por tudo como uma faca afiada; ao mesmo tempo, ficava de
fora, contemplando. Tinha uma sensacdo permanente, olhando os téxis, de
estar longe, longe, bem longe no mar e sozinha; sempre era invadida por
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essa sensacdo de que era muito, muito perigoso viver, ainda que por um
dia. (WOLF, 2012, p. E-book 3%, grifos nossos)

No perigoso tempo em que ndo mais se pode afirmar que uma pessoa seja isto ou aquilo
e que basta um dia, ou um instante, para o jovem tornar-se velho, e o velho converter-se em
jovem, Nhorinha se desterritorializa de seu lugar de amor de olhos e méos para tornar-se a
amante idealizada, aumentada pelas viagens de range rede, que a fazem oscilar no transito
entre passado e futuro, entre o tempo do amor pequeno, que brota para depois crescer, € 0
tempo do amor destinado, que cresce para s6 depois brotar>®. O transito se mantém nos dois
sentidos a0 mesmo tempo porque um termo ndo se desterritorializa sem se reterritorializar no
outro. A desterritorializacdo é um agenciamento reciproco, via de mao dupla, na qual o devir
de um é o devir de outro; logo, o devir de um amor de todo o tempo, afetivamente idealizado
pelos aumentos da memoria, ndo se faz apenas no campo espiritual do sentimento, mas
também na sensagado fisica do “gosto bom ficado em meus olhos € em minha boca”. (ROSA,
20014, p. 116) Por sua vez, o devir do amor cheiroso da prostituta se sente ndo s6 no quente
do corpo, mas nas viagens da ideia — “Nhorinha prostituta, pimenta branca, boca cheirosa, o
bafo de menino-pequeno. Confusa € a vida da gente; como esse rio meu Urucuia vai se levar

no mar.” (p. 206), relembra o aposentado Riobaldo.

Nas metamorfoses do indomavel tempo riobaldiano, oito anos se convertem em um
instante, a revelar a carta que transforma o amor fugaz, de um tempo pequeno, em um amor
de todo o tempo, até desse tempo miudo, quando ele nem sequer existia. As palavras
ndmades, inocentes e perigosas de Nhorinha acionam o limiar entre o instante e 0 permanente,
como a passante®” de Baudelaire (1995, p. 179), que, no seu rapido movimento, alarga o

tempo, sob o olhar parado do flaneur.

% Refletindo sobre Diadorim, Riobaldo descreve a ordem imprevisivel e instivel do amor: “Diz-que-direi ao
senhor o que nem tanto é sabido: sempre que se comeca a ter amor a alguém, no ramerrdo, 0 amor pega e
cresce é porque, de certo jeito, a gente quer que isso seja, € vai, na ideia, querendo e ajudando; mas quando é
destino dado, maior que o middo, a gente ama inteirico fatal, carecendo de querer, e € um s6 facear com as
surpresas. Amor desses, cresce primeiro; brota ¢ depois.” (ROSA, 2001a, p. 155)

" A UMA PASSANTE
A rua em torno era um frenético alarido. Que luz... e a noite ap6s! — Efémera beldade
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa, Cujos olhos me fazem nascer outra vez,
Uma mulher passou, com sua méo suntuosa, N&o mais hei de te ver sendo na eternidade?

Erguendo e sacudindo a barra do vestido.
Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina. Pois de ti j& me fui, de mim tu j4 fugiste,
Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!
No olhar, céu livido onde aflora a ventania, (BAUDELAIRE, 1995, p. 179)

A docura que envolve e 0 prazer que assassina.
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Viver é muito perigoso; o tempo de um minuto é simultaneamente o tempo de todo o
sempre, de uma vida inteira, e a vida repetida é também escorregavel devir, no qual se é
desgovernado, sempre outro, em um sertdo mével e sob as diretrizes de um tempo-limiar. “A
gente vive repetido, o repetido, e, escorregdvel, num mim minuto, ja estd empurrado noutro
galho” (ROSA, 2001a, p. 80), explica o narrador, a fim de que seu interlocutor possa

acompanhar seu relato errante e desordenado.

5.1.2 Avisos de um Depois Antecipado

Se a carta recebida no futuro tem a capacidade de alterar a Nhorinha do passado, uma
vez que o fato do futuro se desloca para ressignificar os relatos e colocar o passado em devir —
“E Nhorinha eu deamei no passado, com um retardo custoso” (ROSA, 2001a, p. 156) —, com
0 personagem Hermdgenes o efeito € o inverso: o passado antecipa o futuro em intuicdes

sobre um mal que ainda ndo aconteceu, mas que ja se encontra la.

Intuicbes que sdo mais bem esclarecidas nas viagens de range rede, quando o
aposentado narrador se dedica ao gosto de especular ideias, mas o fluxo entre o “ja” ¢ o
“ainda ndo” ndo ¢ especifico da histéria contada, inclui a propria histéria vivida, uma vez que,
mesmo no tempo de acdo, as ligeiras intuicdes que o jagunco sente durante o quente de sua
travessia ja demonstram esse tempo simultaneo, feito de camadas que se cruzam na
complexidade de uma vida que ndo pode ser entendida, jA que abarca-la seria negar o
movimento que a constitui: “Porque a cabeca da gente € uma so, e as coisas que ha e estdo
para haver sdo demais de muitas, muito maiores diferentes [...]. Todos os sucedidos

acontecendo, o sentir forte da gente — o que produz o ventos.” (p. 327), justifica-se 0 narrador.

Ao contrapor o tempo da acdo e o tempo da aposentadoria, Riobaldo os distingue

afirmando que, no primeiro, agia e, no segundo, pensava:

De primeiro, eu fazia e mexia, e pensar ndo pensava. Nao possuia 0s prazos.
Vivi puxando dificil de dificil, peixe vivo no moquém: quem moi no asp’ro
ndo fantaséia. Mas agora, feita a folga que me vem, e sem peguenos
dessossegos, estou de range rede. E me inventei neste gosto, de especular
ideia. (ROSA, 20014, p. 26)

No ato da acdo, as intuicGes chegavam até Riobaldo como ligeiras especulacbes de

ideias que existiam e ndo existiam, de um tempo que é simultaneamente passado, presente e
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futuro. Se o cruzamento desses tempos é mais bem perscrutado pelo exercicio da memoria,
isto ndo invalida certa reflexdo que ja se faz no momento da intuicio. E o que ocorre com
Riobaldo, em seu primeiro encontro com Hermogenes, na casa de Selorico Mendes, quando o
narrador ainda sequer havia aderido ao bando dos ramiros:

Reproduzo isto, e fico pensando: sera que a vida socorre a gente certos
avisos? Sempre me lembro dele, me lembro mal, mas atrds de muitas
fumacas. Naguela hora, eu estava querendo que ele ndo virasse a cara. Virou.
A sombra do chapéu dava até em quase na boca, enegrecendo. (ROSA,
2001a, p. 133)

A reflexdo sobre o mal que Hermdgenes produziria no bando ja estava presente antes do
dano que ele causaria ao bando, e Riobaldo antecipa o futuro em avisos premonit6rios que o

ajudam a perceber as encruzilhadas do tempo:

E mesmo forte era a minha gastura, por via do Hermdgenes. Malagourado de
odio: que sempre surge mais cedo e as vezes da certo, igual palpite de amor.
Esse Hermogenes — belzebu. Ele esta caranguejando la. Nos soturnos. Eu
sabia. Nunca, mesmo depois, eu nunca soube tanto disso, como naquele
tempo. O Hermdgenes, homem que tirava seu prazer do medo dos outros, do
sofrimento dos outros. (ROSA, 2001a, p. 197)

Mesmo no calor da batalha, momento de toda a acéo, ja subsiste a percep¢do de um
tempo recruzado, no qual o futuro esté ali, arranhando o presente, marcando o fluxo do devir,
e ja se sabe e ainda ndo se sabe, como um encontro entre 0 muito cedo e 0 muito tarde.
Guerreando ao lado e sob o comando de Hermogenes, Riobaldo, ainda que envaidecido com

os elogios do chefe®®, j4 antecipava vingancas futuras, adiantadas razdes:

Surgidamente, ai, principiou um desejo que tive — que era o de destruir
alguém, a certa pessoa. O senhor pode rir: seu riso tem siso. Eu sei. Eu quero
é gue o senhor repense as minhas tolas palavras. E, olhe: tudo quanto ha, é
aviso. Matar a aranha em teia. Se ndo, por que era que ja me vinha a ideia
desejavel: que joliz havia de ser era se meter um balaco no baixo da testa do
Hermogenes? (ROSA, 20014, p. 186)

Assim, malgrado a distingdo primeira do narrador entre o tempo de acdo e o tempo de
reflexdo, esta no seu proprio relato o cruzamentos dessas duas linhas temporais, ja que a forca

da acéo produz no quente do momento as ideias ligeiras — “mas foi o que eu pensei, e pensei

%8 A relacdo paradoxal de afinidade e aversdo que Riobaldo estabelece secretamente com Hermdgenes foi
discutida no terceiro capitulo desta tese, no topico 3.3, intitulado “A obscura face do inimigo: interpretacdes
do mal em Riobaldo e Antonio das Mortes”.
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ligeiro” (p. 423) — e 0 especular de ideias altera o acontecimento das agdes — “Era [trai¢do]?
Hoje eu sei que ndo [...]. Mas era, trai¢do, isto também sim: era, porque eu pensava que era.
Agora, depois mais do tudo que houve, nédo foi? (p. 215)

5.1.3 Cortes, Reversdes e Conexdes Inesperadas no Balancé da Historia

Em suas viagens de range rede, o narrador estabelece o corte temporal, que fratura o
tempo cronoldgico e institui o limiar reversivel entre passado e futuro. O relato entrancado da
carta de Nhorinha expressa com uma impressionante forca imagética uma das mais

contundentes reflexfes do narrador acerca do carater movente do tempo-limiar da memoria:

Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar é
muito, muito dificultoso. Nao pelos anos que se ja passaram. Mas pela
astlcia que tém certas coisas passadas — de fazer balancé, de se remexerem
dos lugares. O que eu falei foi exato? Foi. Mas teria sido? Agora, acho que
nem ndo. Sdo tantas horas de pessoas, tantas coisas em tantos tempos, tudo
middo recruzado. (ROSA, 20014, p. 200)

Na travessia signica do narrador Riobaldo, o balancé da memdria faz do repetido forca
da diferenca, e a histéria é recontada em possibilidades suplementares que compdem 0 jogo
incerto do viver e do seu relato. O balancé da memdria serve de trama narrativa para a
complexidade inapreensivel das encruzilhadas do viver, no tempo incerto, feito de cortes e

conexdes inesperadas, tensa coexisténcia do “ja” e do “ainda nao”.

Seguindo a ordem de importancia da memoria — “[...] conto as coisas que formaram
passado para mim com mais pertenga.” (p. 116) —, a trama narrativa € montada em um tempo
descontinuo por meio de cortes cronolégicos, conexdes paradoxais, flashes de fatos futuros.
Ainda que o leitor consiga organizar parcialmente a narrativa de Grande sertdo: veredas em
uma légica cronoldgica, os cruzamentos de horas, pessoas, lugares, fatos e reflexdes ja
macularam irremediavelmente a percepcdo dessas imagens, ja constituidas sob o carater tenso
e contaminador da descontinuidade. Assim, os olhos verdes da mo¢a Maria Deodorina terdo
sempre a dessemelhanca dos olhos do Menino; o cacador de jagunco Zé Bebelo ja carrega em
seu carater certo traco de companheiro de jaguncagem; o amor fugaz da prostituta com cheiro
de pimenta trard consigo a marca indelével dos aumentos da memdria; o amor divino que

Diadorim inspira em Riobaldo seréa perturbado pelo pacto sobrenatural com o demdnio; e as
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alegrias de vida, apresentadas por Diadorim a cada voo de um manuelzinho-da-créa> —
passarinho do amor, que s6 anda em par —, estardo atravessadas pelo risco frio da vinganca® e
de sua tragica morte. Alias, esses efeitos de um tempo recruzado e descontinuo sdo a prépria
chave de leitura capaz de decifrar a historia, por isso o narrador solicita que também a atengéo
do seu interlocutor e, por sua vez, do proprio leitor se deem de modo descontinuo: “[...] 0

senhor veja, o senhor escreva. As grandes coisas, antes de acontecerem.” (p. 305)

E com uma leitura limiar do tempo, com suas inversdes entre passado e futuro, que o
jagunco Riobaldo pode compor a multiplicidade narrativa de sua histéria. Nesses termos
Riobaldo comeca sua histéria com as reflexdes acerca do bem e do mal, de Deus e do diabo,
vai cruzando tais reflexdes com relatos de suas andangas ao lado de Diadorim e com curtas
historias que relativizam os lugares de bem e mal. Quando estd contando suas primeiras
andancas no bando como jagunco, o narrador faz um corte narrativo e retoma o tempo
anterior, quando seguia, como secretario e professor do chefe, o grupo de cacadores de
jaguncos, liderados por Zé Bebelo; faz novo corte, enfatizado pelo narrador com o aviso, “ao
fim retomo, emendo o que vinha contando” (p.94), e da outro salto no tempo, partindo para a
fase adiantada do enredo, na época em que o grande lider, Joca Ramiro, é morto, e 0 bando se
mobiliza para vingar tal dano. Essa montagem descontinua se d& ndo apenas no eixo central
do enredo, composto pelas aventuras de Riobaldo nos Gerais, mas também em curtos contos,
como o de Maria Mutema e o do pacto de Faustino e Daviddo, que funcionam como planos
isolados que ajudam a romper com a continuidade narrativa e sdo usados para ampliar as
especulagdes do narrador sobre as questdes de reversibilidade entre o bem e o mal. A histéria
de sua triade amorosa também é contada de modo recruzado, na qual aparecem Nhorinh4,
Diadorim e Otacilia, conectadas e tensionadas pelo tempo descontinuo da narrativa. O préprio
relato da carta de Nhorinhd, que, por si s0, ja propde um tempo-limiar, reversdes de passado e
futuro, sofre um corte, e a histéria se desloca do Riobaldo aposentado para apresentar o

primeiro encontro entre 0 menino Diadorim e o Riobaldo de quatorze anos de idade, em uma

%9 «Até aquela ocasido, eu nunca tinha ouvido dizer de se parar apreciando, por prazer de enfeite, a vida mera dos
passaros, em seu comecar e descomecar dos voos e pousagdo. [...] Mas o Reinaldo gostava: — ‘E formoso
proprio...” — ele me ensinou. [...] — ‘E aquele 14: lindo!” Era o manuelzinho-da-créa, sempre em casal, indo
por cima da areia lisa, eles altas perninhas vermelhas, esteiadas muito atras traseiras, desempinadinhos,
peitudos, escrupulosos catando suas coisinhas para comer alimentagdo. Machozinho e fémea — as vezes
davam beijinhos de biquinquim — a galinholagem deles. — ‘E preciso olhar para esses com um todo
carinho...” — O Reinaldo disse. [...] O que houve, foi um contente meu maior, de escutar aquelas palavras.
Achando que eu podia gostar mais dele. Sempre me lembro. De todos, o passaro mais bonito gentil que existe
é mesmo 0 manuelzinho-da-créa.” (ROSA, 2001a, p. 159).

8 “Treva toda do sertdo, sempre me fez mal. Diadorim, nio, ele ndo largava o fogo de gelo daquela ideia; e
nunca se cismava. Mas eu queria que a madrugada viesse. Dia quente, noite fria.” (ROSA, 2001a, p. 48).
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contiguidade inesperada entre as imagens de Otacilia, Nhorinh4 e Diadorim e entre fases tdo

dispares da vida do narrador.

A utilizacdo desse tempo ndo cronoldgico, de inusitados limiares entre o “ja” € o “ainda
ndo”, cuja agdo ¢ capaz de modificar o vivido em novas investidas do pensamento, ¢ de plena

consciéncia do narrador, que a justifica em varios momentos do relato:

Sei que estou contanto errado, pelos altos. Desemendo. [...] Eu estou
contando assim, porque € 0 meu jeito de contar. Guerras e batalhas? Isso é
como jogo de baralho, verte, reverte. (ROSA, 2001a, p. 114);

[...] o senhor veja, o senhor escreva. As grandes coisas, antes de
acontecerem. (p. 305);

Ah, eu estou vivido, repassado. Eu me lembro das coisas, antes delas
acontecerem... (p. 47);

A lembranca da gente se guarda em trechos diversos [...] (p. 114-115);

Essas coisas todas se passaram tempos depois. Talhei de avanco, em minha
histdria. O senhor tolere minhas méas devassas no contar. (p.214);

Sucedido desgovernado. Assim eu acho, assim é que eu conto (p. 115);

Ai, arre, mas: que esta minha boca ndo tem ordem nenhuma. Estou contando
fora, coisas divagadas. (p. 37);

Eu sei que isto que estou dizendo é dificultoso, muito entrancado. (p. 116)

E nesse entrancado jogo de inversdes entre passado e futuro que os signos perdem
qualquer pretensdo univoca e assumem sua natureza multipla, em uma instabilidade paradoxal
que faz com que o bem nasca do mal, o saber, do ndo saber, a velhice, da juventude, e vice-
versa; um abandono das seguras margens para buscar a indefinida margem do meio. Assim,
qualquer denominacdo precisa € destituida em nome de uma zona intermediaria, onde se €
sempre os dois, sempre o movimento do “entre” nesse tempo-limiar, que marca a
simultaneidade indefinida da velhice e da juventude, do antes e do depois, do cedo e do tarde
— “Se ndo o senhor me diga: preto ¢ preto? Branco ¢ branco? Ou: quando ¢ que a velhice

comega, surgindo de dentro da mocidade.” (p. 262)

A simultaneidade passado-futuro, velhice-juventude, cedo-tarde ndo é dada pela soma
dos dois termos, mas pelo limiar que marca a relacdo inapreensivel que se da entre os dois,
visto que a simultaneidade de um tempo limiar esta na natureza paradoxal dessa relacdo,
reside no fato de que, ao ser um, se é necessariamente o outro, e vice-versa. Gilles Deleuze,
ao analisar a perda da identidade de Alice, quando a protagonista do Pais das Maravilhas sofre

suas diversas transformagdes, argumenta:
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Quando digo “Alice cresce”, quero dizer que ela se torna maior do que era.
Mas por isso mesmo ela também se torna menor do que é agora. Sem
davida, ndo é ao mesmo tempo que ela € maior e menor. Mas é a0 mesmo
tempo que ela se torna um e outro. Ela é maior agora e era menor antes. Mas
é a0 mesmo tempo, no mesmo lance, que nos tornamos maiores do que
éramos e que nos fazemos menores do que nos tornamos. Tal é a
simultaneidade de um devir cuja propriedade é furtar-se ao presente.
(DELEUZE, 2003, p. 1)

E o devir incontido no limiar entre o “ja” e o “ainda ndo”, o tornar-se um e outro, que
faz com que a velhice contenha a juventude, e a juventude contenha a velhice, caracterizando

a acdo mdvel e criadora desse tempo simultdneo do contar em Grande sertdo: veredas.

Duas personagens que podem ser tomadas como imagens desse tempo-limiar proposto
pelo narrador Riobaldo sdo a protagonista Rosalina da novela “A estoria de Lélio e Lina”,
extraida do livro No Urubuquaqué, no Pinhém, ¢ a Moga, personagem do conto ‘“Nenhum,

nenhuma” do livro Primeiras estérias.

Rosalina (Lina) e Lélio formam o casal protagonista do conto “A estoria de Lélio e
Lina”. Lélio ¢ um vaqueiro, que saiu de Tromba-d’Anta e veio para o Pinhém, onde passa a
trabalhar com o fazendeiro seo Senclér. No Pinhém, Lélio conhece Rosalina, uma bela
velhinha de sébias palavras, passos firmes e olhos brilhantes — “Era diversa de todas as outras
pessoas.” (ROSA, 2001b, p. 232) — e por quem Lélio se apega, preso que estd por um grande

e inexplicavel afeto. O primeiro encontro com Lina é assim percebido por Lélio:

E, vai, a solto, sem espera, seu coracao se resumiu: vestida de claro, ali
perto, de costas para ele, uma moga se curvava, por pegar alguma coisa no
chdo. Uma mocinha. [...] E — s6 a voz baixinho no natural, como se estivesse
conversando sozinha, num simples de delicadeza [...] mas voz diferente de
mil, salteando com uma forca de sossego. Era um estado — sem surpresa,
sem repente — durou como um rio vai passando. [...] Lélio ndo se sentia [...].
Viu riso, brilho nos olhos — que, tivessem de chorar, de alegria sé era que
podiam... —; e mais ele mesmo nunca ia saber, nem recordar ao vivo exato
aquele vazio no momento. [...] E era nela que seus olhos estavam.

Mas era uma velhinha. Uma velha... Uma senhora. (ROSA, 2001b, p. 232-
233)

O signo da velhice se confunde com o da mocidade; Lina é essa personagem que, cOmo
definiria Riobaldo — se desta histdria fosse ele também o narrador —, ndo pode ser delimitada
em prazos de velhice ou mocidade, apenas o encontro indefinido entre o cedo demais e o tarde
demais, entre a velhice e a juventude, simultaneamente uma mocinha velha e uma velhinha

moca.
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Lina, que trata carinhosamente Lélio como “Meu-Mocinho”, vé nele o par perfeito,
feitos um para o outro, se ndo fossem os desencontros de um romance anacrénico, muito cedo
para Lélio, muito tarde para Lina. E é constatando a intempestividade desse encontro que Lina
comp0e sua declaracdo de amor para Lélio: “— ‘Agora é que vocé vem vindo, € eu ja vou-
m’embora. A gente contraverte. Direito e avesso... Ou fui eu que nasci de mais cedo, ou vocé
nasceu tarde demais. Deus pune s6 por meio de pesadelo. Quem sabe foi mesmo por um
castigo?...”” (p.237-238) Mas 0 castigo torna-se dadiva, pois ¢ nesse desencontro entre o “ja” e
o “ainda ndo”, na zona indiscernivel entre um muito cedo e um muito tarde, que o grande
encontro de um indefinido amor pode se realizar entre Lélio e Lina, aquela “amizade fora das
normas” (p. 306), que o “regrista” Alipio, filho de Lina, ndo conseguia compreender ou
aceitar. Qual a natureza daquele amor? Impossivel precisar. Lélio apenas sabia que a forca do
amor que os unia era definitiva, longe dela sobraria apenas “a sorte tristonha” (p. 310); um
amor no limiar entre o encontro e o desencontro, entre o “ja” e o “ainda ndo”, 0 muito cedo e
0 muito tarde, o nada e o tudo. E Meu-Mocinho vai embora com Mae Lina, como se fugisse
com a namorada, tendo os jaguncos do pai no seu encalco. — “Ele a ela: — ‘E nada?’ E ela a

ele: — “E tudo. [...] E se olharam, era como se estivessem se abragando.” (p. 311)

A plasticidade dos signos também esta presente no conto “Nenhum, nenhuma”,
narrativa na qual o instavel jogo do lembrar-esquecer estabelece os limiares do tempo e dos
signos. Juventude e mocidade se encontram na bela figura da Moca e na velhinha Nenha. No
conto, a velhinha j& decrépita ¢ signo de vida, e ndo de morte, e a Moga? “ela também uma
menina ancianissima.” (ROSA, 2005, p.97) A Moca e Nenha, ambas simultaneamente menina
e ancid, morte e vida, lembranca e esquecimento nos encontros e desencontros do Menino e
seu reversivel jogo de se achar e se perder no rio renovavel da memoria e dos signos.
Decifracdo infinita, pois, como afirma Deleuze referenciando a obra de Proust (2006), Em
busca do tempo perdido: "o tempo perdido ndo é simplesmente o tempo passado; é também o
tempo que se perde, como na expressio ‘perder tempo’”. (DELEUZE, 2006c, p. 3) E baseado
nesse tempo perdido a se inventar em decifracdes do ndo ocorrido, que Deleuze (p. 3)
argumenta ser a frase musical de Vinteuil mais importante que o tempo perdido localizado em
uma experiéncia de um passado especifico que as madeleines permitem lembrar. Na
linguagem rosiana, esse tempo perdido, do nem sequer ocorrido, expressa os “caminhos do
que houve e do que nao houve” (ROSA, 2001a, p. 192), travessia de uma busca de decifracéo

infinita que passeia pelos bosques indefinidos da ambiguidade e da multiplicidade.
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A busca, portanto, se d& como captura do carater multiplo do signo a se revelar como
jogo mével de uma infinita interpretacdo®’. Busca de um tempo-limiar, transito reversivel de
passado e futuro em movimentos de range rede. E nesse sentido que o narrador de Grande

sertdo: veredas alerta seu interlocutor-leitor em vérias passagens dessa narrativa descontinua:

[...] o senhor me ouve, pensa e repensa, e rediz, entdo me ajuda. Assim, é
como conto. Antes conto as coisas que formaram passado para mim com
mais pertenca. (ROSA, 20014, p. 116);

Vou lhe falar. Lhe falo do sertdo. Do que ndo sei. Um grande sertdo! N&o
sei. Ninguém ainda ndo sabe. S6 umas rarissimas pessoas — e S0 essas poucas
veredas, veredazinhas. (p. 116);

Vida e guerra, € 0 que é: esses tontos movimentos [...]. Mas, para mim, o que
vale é 0 que esta por baixo ou por cima — 0 que parece longe e esta perto, ou
0 que esta perto e parece longe. (p. 245);

Conto ao senhor é 0 que eu sei e 0 que 0 senhor ndo sabe; mas principal
quero contar € 0 que eu nao sei se sei, e que pode ser que o senhor saiba. (p.
245);

[...] ndo acerto no contar, pois estou remexendo o vivido longe alto, com
pouco caréco, querendo esquentar [...] meu coracdo, naquelas lembrancas.
Ou quero enfiar a ideia, achar o rumozinho forte das coisas, caminho do que
houve e do que ndo houve. (p. 192);

Falo por linhas tortas. Conto minha vida, que ndo entendi. (p. 506);

Desculpa me dé o senhor, sei que estou falando demais, dos lados. Resvalo.
Assim € que a velhice faz. Também, o que é que vale e o0 que € que ndo vale?
Tudo. (p. 160);

O senhor pense, o senhor ache. O senhor ponha enredo. (p. 325)

Um enredo de tortos movimentos. “E ai que a pergunta se pergunta?” (p. 126), constata
o narrador, pois o poder do pensamento, que se refaz a cada novo movimento de range rede,
faz da decifracdo um espago agonistico de questdes, e ndo a calma segura de respostas
definitivas. O tempo simultaneo das viagens de range rede é 0 maquinista de um trem que ndo
se detém em nenhuma estacdo e cujos passageiros vao e voltam em uma mesma viagem sem
destino certo, ja que seguem paradoxalmente em uma dupla direcdo — “Melhor, para a ideia se
bem abrir, é viajando em trem-de-ferro. Pudesse, vivia para cima e para baixo, dentro dele”.
(p.37), eis a imagem que 0 narrador constroi sobre 0 homadismo de seu pensamento, suas

viagens de range rede.

81 Segundo Foucault, os signos assumem sua condicdo mudltipla, enredando-se numa rede infinita de
interpretacdo a partir do século XIX, sobretudo ap6s as possibilidades hermenéuticas advindas do pensamento
proposto por Freud, Marx e Nietzsche. Em sua palestra, realizada em julho de 1964 no Col6quio de
Royaumont, Foucault pde em evidéncia o tema da interpretacdo infinita: “O segundo tema que gostaria de
Ihes propor [...] seria indicar, a partir desses trés homens [Freud, Marx e Nietzsche] de que falamos h& pouco,
que a interpretacdo finalmente tornou-se uma tarefa infinita.” (FOUCAULT, 2005, p. 45).
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5.2 0 TEMPO NOMADE DAS REVERSIVEIS BATALHAS DE DEUS E DO DIABO

5.2.1 A Imagem Cinematogréafica e o Tempo

Em suas duas obras dedicadas ao estudo da imagem cinematografica, A imagem-
movimento (2009) e A imagem-tempo (2007), o filésofo Gilles Deleuze analisa a relacdo entre
a imagem do cinema e a representacdo do tempo, identificando, no que denomina de
“imagem-movimento”, uma representagdo indireta dele e, no seu conceito de “imagem-

tempo”, uma representacao direta.

A relacdo estabelecida entre a imagem e o tempo é efetuada a partir do contraponto que
o filosofo faz entre as caracteristicas fundamentais do cinema classico, com sua narrativa
l6gica e linear, e as rupturas do cinema moderno, que passa a investir nas descontinuidades
narrativas e na énfase do simulacro como poténcia criadora do falso, abandonando, assim, 0s
ideais de transparéncia e verossimilhanca, préprios ao cinema classico e ao realismo
tradicional. Nesses termos, Gilles Deleuze desenvolve a nocdo de imagem-movimento,

associando-a ao cinema classico, e de imagem-tempo, vinculando-a ao cinema moderno.

A imagem-movimento é constituida a partir de esquemas sensorio-motores, nos quais o
movimento se da em uma aparéncia de continuidade e em uma sucessdo temporal
cronolégica. As imagens-movimento “[...] atualizam-se diretamente em espagos-tempos
determinados, geograficos, historicos e sociais.” (DELEUZE, 2009. 213) Se qualquer imagem
cinematogréafica é por natureza descontinua, a continuidade aparente da imagem-movimento é
produzida pela logica artificialmente construida pela montagem invisivel, elaborada para
dispor as imagens em uma sequéncia linear adequada aos principios diegéticos da unidade
narrativa em que elas estdo inseridas. Sobre o papel da montagem na imagem-movimento,
Deleuze (p. 53) afirma que a “montagem [organica] ¢ essa opera¢d0 que recai sobre as
imagens-movimento para extrair delas o todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo. E uma
imagem necessariamente indireta, ja que € inferida das imagens-movimento e das suas

relagdes”.

Logo, é o principio sucessivo de causa e consequéncia dos esquemas sensorio-motores
gue sustenta a impressao que a imagem-movimento promove de continuidade e de integracdo
a um todo, sua énfase nos processos de significacdo, de unidade narrativa. Por se constituir na

sucessdo logica do movimento, esse tipo de imagem cinematogréfica € uma representacdo
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indireta do tempo, ja que é a sequéncia montada que determina o correr cronoldgico; é a agéo,

0 movimento da imagem, que submete e determina o tempo.

Desde que atendidos os principios da l6gica e da verossimilhanca interna da narrativa, a
imagem-movimento ndo exclui o fantastico e o extraordinario. E o que destaca Deleuze

(2009, p. 213, grifo nosso) acerca da proposta do realismo:

Resta que o realismo se define pelo seu nivel especifico. Nesse nivel ele ndo
exclui minimamente a ficcdo e até o sonho; pode incluir o fantéstico, o
extraordinario, o heroico e sobretudo o melodrama; e pode comportar um
exagero e uma desmedida, mas que Ihe sdo préprios.

Com efeito, o realismo é atendido se as leis internas de coeréncia narrativa estiverem
sendo cumpridas. Sdo permitidos o sonho, a fic¢éo, o fantéstico, o extraordinario, o heroico e
a desmedida apenas se estes aspectos estiverem submetidos a uma coeréncia maior, que € a da
l0gica diegetica da narrativa. Nesses termos, a imagem-movimento mantém a perspectiva

tradicional do real com suas estratégias de coes@o em favor de um todo organico estruturado.

Segundo Deleuze (p. 289-314), no periodo do pos-guerra e do desencanto do sonho
americano, a imagem-movimento comecgou a entrar em crise, abrindo espaco para outro tipo
de imagem cinematogréafica e para outro tipo de relacdo com o tempo, decorrentes dos novos

caminhos apresentados pelo cinema moderno.

Tomando como base as transformacdes culturais e sociais do pds-guerra e as propostas
do cinema neorrealista e da Nouvelle Vague francesa, Gilles Deleuze traca em linhas gerais o

contexto da crise da imagem-movimento:

Citaremos sem preocupacdo de ordem: a guerra e as suas sequelas, a
vacilagdo do “sonho americano” em todos os seus aspectos, a nova
consciéncia das minorias, a escalada e a inflagdo das imagens tanto no
mundo exterior como na cabeca das pessoas, a influéncia no cinema de
novos modos de narracdo que a literatura tinha experimentando, a crise de
Hollywood e dos velhos géneros... (DELEUZE, 2009, 302)

Ganha forca, entdo, a imagem-tempo e sua representacdo direta do tempo, que vai
propor outra abordagem do real, um real nmade em suas incertezas e constantes mutacgdes,
gue instaura uma nova perspectiva de pensamento e outras estratégias no campo da imagem

cinematogréfica, colocando em xeque a transparéncia e o conceito de verdade do realismo
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tradicional: “O realismo, apesar de toda a sua violéncia, ou antes, com toda a sua violéncia
que permanece sensorio-motora, ndo da conta deste novo estado de coisas [...]”. (DELEUZE,
2009, p. 302-303)

Surge outro tipo de imagem que ndo se preocupa mais em dar conta da estrutura
sintética globalizante, mas, antes, potencializa as for¢as dispersivas e fragmentadas do novo
contexto da sociedade, da cultura e do pensamento; a continuidade como valor légico e
sintético é questionada para dar lugar a uma perspectiva lacunar e dispersiva da errancia

moderna. Acompanhando a analise deleuziana:

A elipse deixa de ser um modo de narragdo, uma maneira de ir de uma acéo
para uma situacdo parcialmente revelada: ela pertence agora a propria
situagdo e a realidade tem tanto de lacunar como de dispersiva. Os
encadeamentos, conexdes ou ligacbes sdo deliberadamente fracos. O acaso
passa a ser o unico fio condutor [...]. (DELEUZE, 2009, p. 303)

A dispersdo, o afrouxamento do encadeamento causal, a substituicdo do rigor de
continuidade dos lagos sensério-motores pelos movimentos aberrantes, préprios as
falsificacbes do simulacro, sdo as caracteristicas principais desse novo tipo de imagem
cinematografica predominante no cinema moderno — a imagem-tempo. E a dinamica
descontinua e dispersiva dessa imagem cinematogréfica, instaurada pelo cinema moderno do
pOs-guerra, a imagem-tempo, que evidencia as rupturas com a loégica unitaria da narrativa

linear do cinema classico.

Ao invés dos lacos sensorio-motores da imagem-movimento, temos as imagens sonoras
e Oticas puras (sonsignos e opsignos) compondo a imagem-tempo, em uma representacao
direta do tempo, ja que é o proprio tempo e seus limiares entre um “ja” ¢ um “ainda nd3o”, um
passado e um futuro, que determinam a imagem, e ndao o contrario. Sob os efeitos de um
tempo movel e reversivel, a imagem-tempo se constitui em movimentos aberrantes, e nao
mais nos movimentos normais da sequéncia imposta pela acdo da imagem-movimento. N&o
mais 0 regime organico e estruturado da imagem-movimento; o que predomina na imagem-
tempo é o seu efeito de pensamento sugerido pelas situacdes Oticas e sonoras puras, em uma
perspectiva maltipla de um real errante, segundo as virtuais possibilidades do devir. Assim, a
I6gica cronoldgica cede espaco ao poder do falso, presente nos movimentos desconexos dos

simulacros.
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Se a imagem-movimento permite o imaginario, desde que adequado as normas do real e

da verdade, a imagem-tempo promove a indiscernibilidade entre o real e o imaginéario:

[...] ndo se sabe mais o que é imaginario ou real, fisico ou mental na
situacdo, ndo que sejam confundidos, mas porque ndo é preciso saber, e nem
mesmo hé lugar para a pergunta. E como se o real e 0 imaginario corressem
um atras do outro, se refletissem um no outro, em torno de um ponto de
indiscernibilidade. (DELEUZE, 2007, p. 16)

O que importa na imagem-tempo ¢, pois, o campo indefinido do “entre” e suas
reversdes e virtualidades de um real mdvel, acionador do acaso e da forca criadora dos
simulacros e seus desvios do falso, atentando contra a ordem de um pensamento imobilizado

pelo desejo de uma significa¢do univoca.

5.2.2 Deus e 0 Diabo: Tempos de Encruzilhadas

A abordagem temporal, trabalhada no filme Deus e o diabo na terra do sol, da-se pelo
cruzamento de cenas articuladas por uma montagem dispar que privilegia tanto a continuidade
dos sistemas sensdrio-motores da imagem-movimento, quanto o acaso das situacdes Oticas e
sonoras que se libertaram dos lagos precisos de tais encadeamentos, ja que determinadas pelo
tempo aberto das virtualidades. Entretanto, se o cinema moderno de Deus e o diabo na terra
do sol ndo abandona o uso das imagens-movimento, também ndo faz dele sua razdo de ser,
uma vez que a narrativa logica dos sistemas sensdrio-motores que atravessa o filme é
sistematicamente rasurada pelas rupturas de uma mise-en-scene do paradoxo, da ambiguidade,
da imprevisibilidade e da recorrente reflexdo de questdes que ndo se entregam as respostas

definidas da significacao.

Vale ressaltar que a contraposicdo proposta por Deleuze entre o cinema narrativo
classico e o cinema moderno ndo implica uma classificacdo dualista, na qual um cinema
composto apenas por imagens-movimento seria substituido por um cinema exclusivamente da
imagem-tempo; o que se da de fato € uma énfase neste segundo tipo de imagem no cinema
moderno, sem, de forma alguma, haver a total exclusdo de um dos tipos. Ou, como explica o
préprio Deleuze (2007, p. 33): “A imagem-movimento ndo desapareceu, mas so existe como

primeira dimensdo de uma imagem que ndo para de crescer em dimensdes.”. Na verdade, a
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dicotomia excludente ndo se sustentaria, uma vez que os dois tipos de imagens encontram-se
em agenciamentos e em processos de desterritorializagdo. A ordenagdo da imagem-
movimento serve, em certa medida, de territorialidade a ser questionada pelas possibilidades
desterritorializantes da imagem-tempo, cujo processo de descodificacdo se da no interior do
proprio c6digo®®, uma vez que, no jogo entre os dois tipos de imagem, as relaces de
continuidade e descontinuidade se agenciam e se tensionam, compondo, assim, a dindmica da

imagem cinematogréfica.

E com base nesse entendimento de tenso agenciamento que analisamos neste topico as
encruzilhadas temporais das batalhas de Deus e do diabo no filme de Glauber Rocha. A
reversibilidade paradoxal de tais batalhas reside justamente no cruzamento de duas linhas
narrativas: a narrativa légica e continua dos encadeamentos de uma acdo que determina o
suceder do tempo ordenado do Cronos e 0s movimentos inusitados de uma narrativa de
montagem ostensivamente descontinua, que assim o sdo por estarem determinados pela
errancia e imprevisibilidade do tempo-limiar do Aion, com seus inacabados caminhos e

indefinidas encruzilhadas do “j&” e do “ainda ndo”.

Assim, se uma camera documental acompanha Manuel na feira da cidade, fazendo uma
descricdo socioeconémica de uma pequena comunidade, flagrando o povo na rua e o seu
comércio, compondo uma representacdo comprometida com a verossimilhanca das imagens e
com a sequéncia temporal, a cena seguinte — a do assassinato do Coronel Moraes — rompe
com 0S movimentos realistas e se da, em termos signicos, como encenacdo que nao se
pretende verossimilhante, antes assume o seu estatuto de simulacro. Nesta cena podemos
perceber que os movimentos ndo tém forca dramatica: no plano do ataque, a lamina da faca do
personagem sequer encosta no coronel, ja que o ataque é executado com a posi¢do da arma
invertida. Os lacos sensorio-motores da acdo de matar o adversario na luta encontram-se
enfraquecidos, compondo um movimento aberrante, que, em termos de uma estética realista,

revelaria um assassinato impossivel.

62 Essa relacdo de desterritorializacdo entre a imagem-tempo e a imagem-movimento é assim tratada por
Deleuze: “la surgir toda uma série de novos signos, constitutivos de uma matéria transparente, ou de uma
imagem-tempo irredutivel & imagem-movimento, mas ndo sem relacdo determinével com ela. Nao podiamos
mais considerar a terceiridade de Peirce como o limite do sistema das imagens e dos signos, pois 0 opsigno
(ou sonsigno) relancava tudo, de dentro.” (DELEUZE, 2007, p. 48).
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Figura 63 — Manuel ataca o Coronel Moraes com a faca invertida

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

A distingdo entre os movimentos normais da imagem e os movimentos aberrantes é

pensada por Gilles Deleuze (2007, p. 50) na seguinte relagdo com o tempo:

[...] o movimento s6 pode subordinar o tempo e fazer dele um nimero que
indiretamente 0 mega, se preencher condigdes de normalidade. O que
chamamos de normalidade é a existéncia de centros: centros de revolugdo do
préprio movimento, de equilibrio das forgas, de gravidade dos mdveis, e de
observacdo para um espectador capaz de conhecer ou perceber 0 mével, e de
determinar o movimento. Um movimento que se furta a centragem, de uma
maneira ou de outra, é como tal anormal, aberrante. [...] Ora, 0 movimento
aberrante p6e em questdo o estatuto do tempo como representacdo indireta
ou 0 numero do movimento, pois escapa as relacdes de nimero. Mas, longe
de o proprio tempo ficar abalado, ele encontra nisso a ocasido de surgir
diretamente, e de livrar-se da subordinacdo ao movimento, de reverter essa
subordinacdo. Inversamente, portanto, uma apresentacao direta do tempo nédo
implica a parada do movimento, mas, antes, a promo¢do do movimento
aberrante.

Ao invés de seguir 0s movimentos normais, responsaveis por estabelecer uma sequéncia
cronoldgica, os movimentos aberrantes sao determinados pelo tempo-limiar, que coloca em
agenciamento reversivel o passado e o futuro e contraria a ldgica causal. E 0 que acontece
com a sonorizagdo da cena. Durante a cena do assassinato do coronel, ja ouvimos o galope da
fuga marcando o encontro tenso entre 0 antes e 0 depois; assim, a sequéncia causa-
consequéncia é desequilibrada, ndo sendo possivel demarcar onde termina a acdo de revolta
de Manuel contra as injusticas sofridas e sua inevitavel fuga em direcdo a possibilidade mitica

—arevolta ja é fuga, e a fuga ja se configura uma alternativa de revolta.

Analisando o enredo de Deus e o diabo, poderiamos, em um primeiro momento,

concluir que Manuel tem um plano racional: vender as vacas que criou em regime de meagéao
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e, com o dinheiro da venda, adquirir sua propria propriedade. Sé depois de frustradas tais
expectativas, em decorréncia da exploracdo do coronel, é que Manuel corre em direcdo ao
mito, avisando a sua esposa que, depois do crime cometido, sé lhes resta partir em busca da
protecdo do Beato Sebastido. Entretanto, esta € uma ordem aparente, ja que, na trajetoria do
vaqueiro Manuel, antes e depois se cruzam em um limiar do “ja” e do “ainda nao”. O tempo
narrativo da razdo, que apresenta a situacdo social do protagonista e 0s possiveis meios para
uma melhor condicdo, ja aparece perpassado pela decisdo de abandonar tal saida em beneficio
do mito. Podemos observar tais cruzamentos ndo s6 na antecipacdo da fuga durante o
assassinato, mas no proprio plano de ascensdo social de Manuel, que, quando contesta o
descrédito de sua esposa Rosa, aventa a possibilidade mitica. Manuel conta seu plano de
tornar-se independente financeiramente do coronel. Desanimada, Rosa murmura: “Acho que
nao adianta...”. Para sustentar seus planos racionais, o que Manuel dispde é da esperanca
mitica: “Sei ndo... O tempo ta ruim, mas pode vir um milagre do céu. E, Rosa, pode vir um
milagre.”. Assim, se, em um determinado plano narrativo — cujo principal narrador é a masica
de cordel —, acompanhamos uma sequéncia cronologica, na qual Manuel sai da raz&o para o
mito do messianismo, deste para 0 mito do cangaco e, depois, para a desconstrucédo de ambos
e retorno a razdo, em outro plano narrativo — muitas vezes flagrado pelos movimentos
inusitados da cAmera e pela ndo sincronizacao entre som e imagem —, atua um tempo némade,
que se coloca no transito entre a narrativa do mito e a narrativa da razdo e cujas reversoes e

simultaneidades desestabilizam uma visao cronolégica e verossimilhante.

E nesse tempo ndmade, de movimentos aberrantes, que se apresentam as reversiveis
batalhas entre Deus e o diabo. Nesse duelo, se 0 Beato Sebastido € a figura mitica por
exceléncia, representante bondoso de Deus, como canta o narrador do cordel, Corisco é
representante da violéncia do cangaco para corrigir as injusticas sociais do sertdo:
“Cangaceiro de duas cabecas, uma por fora outra por dentro, uma matando e a outra
pensando. Agora eu quero ver se esse homem de duas cabecas ndo pode consertar esse
sertdo.”; “[...] para ndo deixar pobre morrer de fome.” — como se autodescreve o personagem.
No entanto, esses perfis sdo reversiveis: o Beato é também cruel e também promove a
rebelido politica dos fiéis contra o governo da Republica, ja Corisco também é mitico, espirito
vivo de Lampido e cangaceiro de corpo fechado — “Morreu Maria, mas Lampiao esta vivo.
Virgulino acabou na carne, mas o espirito esta vivo. O espirito estd aqui no meu corpo que
agora juntou os dois. Cangaceiro de duas cabegas.” — e incorporagdo de Sdo Jorge — “Se eu

morrer nasce outro que nunca pode morrer S3o Jorge, o santo do povo.”. Logo, quando
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Manuel e Rosa abandonam a cruz do Beato e o messianismo, ultrapassam o portal para
encontrar a violéncia de Corisco, o diabo louro, indicando uma passagem entre o tempo de
Deus e o tempo do diabo, ou entre o tempo da fé messianica e a rebelido violenta do cangaco.
O que na verdade observamos é uma repeticdo das tensdes, as questdes da travessia anterior,
tratada na primeira fase do filme, retornam na travessia seguinte, e as referéncias das questdes
da batalha entre 0 bem e 0 mal, 0 mito e a razdo, a fé e a politica se cruzam em um jogo
inacabado entre uma fase e outra do filme; travessia em aberto, que ndo se coloca como
sucessdo linear de etapas, mas como encruzilhada do pensamento e de um inquietar-se

continuo da reflexao.

Figura 64 — Travessia messianismo/cangaco _Figura 65 — Rosa, Cego Jalio e Manuel no portal

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

Sugestivo este plano (Figura 65) em que Manuel, Rosa e o Cego Julio interrompem a
jornada para descansar justamente em uma espécie de portal, que funciona quase como uma
moldura, um limiar entre a primeira parte do filme, dedicada ao messianismo, e a segunda
parte, dedicada ao cangaco. E o espago-tempo indefinido do “entre” a melhor imagem da
travessia de Manuel, uma vez que, apesar de ela se apresentar em uma ordem temporal
sucessiva, por meio da qual a sequéncia do messianismo é sucedida no tempo do enredo pela
sequéncia do cangaco, nao assistimos de fato a uma passagem, onde 0s personagens sairiam
de um ponto e chegariam a outro, mas a uma reverberagdo das questdes que se desenvolvem
em um tempo-limiar do antes e do depois, transito de indefinidas encruzilhadas. Com efeito,
Manuel nunca se encontra em um presente determinado, mas no tempo flutuante das

reversiveis batalhas da travessia.

A respeito desse tempo-limiar na imagem cinematografica, Deleuze (2007, p. 51-52)

argumenta:
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O que estd em questdio € a evidéncia segundo a qual a imagem
cinematografica estd no presente, necessariamente no presente. Se assim
fosse, o tempo sé poderia ser representado indiretamente, a partir da
imagem-movimento presente e por intermédio da montagem. Mas ndo sera
essa a evidéncia mais falsa, pelo menos sob dois aspectos? Por um lado néo
ha presente que ndo seja obcecado por um passado e por um futuro, por um
passado que ndo se reduz a um antigo presente, por um futuro que ndo
consiste em um presente por vir. A simples sucessao afeta 0s presentes que
passam, mas cada presente coexiste com um passado e um futuro sem o0s
quais ele proprio ndo passaria. Compete ao cinema apreender o passado e 0
futuro que coexistem com a imagem presente. Filmar o que estd antes e 0
que esta depois... [...].

N&o somente a imagem & inseparavel de um antes e de um depois que lhe
sdo proprios, que ndo se confundem com as imagens precedentes e
subsequentes, mas, por outro lado, ela prépria cai num passado e num futuro,
dos quais o presente ndo é mais que um limite extremo, nunca dado.

A simultaneidade de um antes e um depois constitui uma tensdo entre mito e razéo,
evidenciada em Deus e o diabo na terra do sol ndo raro por intermédio de uma montagem
descontinua que dessincroniza o som da imagem. Na cena em que Rosa argumenta que a ilha
ndo existe e que Manuel precisava abandonar o mito antes que chegassem as tropas do
governo para massacrar 0s beatos como na guerra de Canudos, o dialogo entre ela e Manuel
comega verossimilhante, com a sincronizacgdo entre a imagem do casal e a respectiva fala, mas
0 término do argumento e a resposta do vaqueiro ja se dao no plano seguinte, em outro
momento temporal, quando a cena ndo € mais a do didlogo, mas a de Manuel ao lado de
Sebastido e Rosa atras, seguindo-os, muda e impotente. No novo plano, Manuel prefere a
companhia do Beato, mas a fala de antes esta presente no momento do depois, e a adesao de
Manuel ao mito é rasurada pela voz off de Rosa, que insiste no tempo, compondo a

simultaneidade do antes e do depois, a partir da montagem aberrante entre dialogo e imagem.

Figura 66 — Rosa tenta dissuadir Figura 67 — Dialogo é completado
Manuel de seu projeto messianico em voz off no plano seguinte
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Sobre as imagens Oticas e sonoras que rompem com o0 tempo cronoldgico, comenta
Deleuze (2007, p. 33-34):

Primeiramente, enquanto a imagem-movimento e seus Signos sensorio-
motores estavam em relagdo apenas com uma imagem indireta do tempo
(dependendo da montagem), a imagem oética sonora pura, seus opsignos e
sonsignos, ligam-se diretamente a uma imagem-tempo que sub-ordenou o
movimento. E essa reversdo que faz, ndo mais do tempo a medida do
movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo: ela constitui todo
um cinema do tempo, com uma nova concepcdo e novas formas de
montagem.

Quando Gilles Deleuze afirma que a montagem e a imagem-movimento Sd0 0S
elementos que propiciam uma representacdo indireta do tempo, ele esta se referindo a
estratégia de uma montagem invisivel, responsavel por promover a ilusdo de uma acéo
continua na imagem cinematografica, cuja continuidade submete o tempo e o coloca a mercé
de tal ordem. Para uma representacdo direta do tempo faz-se mister uma imagem
cinematogréafica constituida pela tensdo que coloca em incessante relagdo passado e futuro,
uma vez que o presente é sempre um tempo que se furta. E a imagem-tempo, com 0s
movimentos inusitados de seus signos sonoros e 0ticos, que se coloca como expressdo direta
desse tempo indefinido das reversdes entre o antes e o depois. Para capturar essa perspectiva
temporal e 0s movimentos que o representam, impde-se 0 uso de uma montagem que, ao
invés de criar a ilusdo da sequéncia cronoldgica, seja a ostentacdo de juncdes inesperadas.
Uma montagem que evidencie a fragmentacdo, a imagem dispar, a descontinuidade e a
indefinicdo temporal, desequilibrando, assim, a noc¢do de centro, o eixo organizador dos

movimentos normais.

O antes e o depois se juntam quando Corisco relata a morte de Lampido. O retorno ao
passado ndo se da em um flashback, estratégia narrativa aceita pelas normas de continuidade,
ja que o corte no tempo e o retorno ao passado sdo sinalizados para que a memaria narre 0s
fatos, ndo se confundindo os limites temporais. Diferente do que € aceito como continuidade
pela convencdo das regras do cinema classico, a estratégia utilizada na mise-en-scene de Deus
e o diabo na terra do sol promove uma zona de indiscernibilidade entre o tempo que passou e
0 que se seguiu, haja vista Corisco ndo apenas relatar o ocorrido com o Capitdo Virgulino,

mas revivé-lo em uma espécie de rito que reapresenta o mito de Lampido, agora em forma de
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um cangaceiro de duas cabecas®™. O capitdo que se foi e o cangaceiro que restou se
apresentam sob a forma indiscernivel da juncdo do rifle com a espada de S&o Jorge, uma zona
de tensdo entre a violéncia e a fé, a revolucdo e o mito, o passado e o futuro. Corisco assume a
indecidibilidade do transito de duas travessias — a lendéria e a politica —, que se cruzam, pois a
consciéncia da necessidade de transformacdo social se fortalece pela influéncia mitica e, por

sua vez, a lenda segue viva, reatualizando-se no desejo de justica e de revolugéo.

Em Deus e o diabo, os movimentos aberrantes, representantes de um tempo néo
cronoldgico, repetem-se ao longo do filme. Por exemplo: nos falsos raccords dos planos que
mostram as batalhas de Anténio das Mortes, cujo efeito cria, além de movimentos anormais,
uma multiplicagdo da figura do jagunco e sugere uma ampliacdo de sua acgdo; no
direcionamento do olhar de Rosa, que se altera bruscamente com a mudanga de eixo da
camera, movimento de inquietacdo que revela ainda mais sua desconfianca em relacdo a
solucdo mitica; e nas inversdes de direcdo na procissdo dos beatos no primeiro encontro do
Manuel com o lider religioso Sebastido, movimentos descontinuos que ampliam a inquietacao

do vaqueiro diante da experiéncia mitica.

Figura 68 - Plano da procissdo, Figura 69 — Inversdo brusca na direcdo
movimento da esquerda para direita do movimento

- ; RSl T X
T Kl A :
Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

8% Conforme declaracdo de Walter Lima Jr. (um dos roteiristas e assistente de direcdo de Deus e o diabo na terra
do sol), a ideia da utilizacdo de Othon Bastos para fazer ambos os papéis veio a principio como uma saida
para a falta de recursos da producgéo do filme, ja que o orcamento ndo mais permitia a contratacdo de outro
ator com o padrao de qualidade necessaria ao papel de Lampido, que deveria aparecer em flashback. Adepto
da forca do improviso, Glauber Rocha resolveu usar o mesmo ator, mudando a encenacéo e os angulos de
camera para compor a dupla personalidade, o que lhe rende uma das cenas mais memoraveis de seu cinema,
gracas a sua estratégia de criacdo em deriva. (LIMA JUNIOR apud VIANY, 1999, p. 54). Para mais
informacdes sobre esse episodio, cf. também entrevista com Walter Lima Jr. nos extras do DVD duplo de
Deus e o diabo na terra do sol (referéncia completa do DVD ao final deste trabalho).
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Esses movimentos aberrantes contrariam as regras do cinema classico. Mascelli (2010)
considera-os como desvios a se evitar, quando se pretende um cinema da verossimilhanca, e
destaca a necessidade de se manter a coeréncia na direcdo de movimentos e olhares® e na
conexdo entre os planos. JA no cinema moderno, tais transgressdes revelam o valor que a
poténcia do falso exerce em cenas que primam pelo afrouxamento dos lagos sensério-motores,
pela multiplicidade na direcdo dos movimentos, pela desconexdo entre planos, pela ndo
sincronizacdo do som e da imagem® e pela énfase no pensamento em detrimento da acdo
realista. Gilles Deleuze fala de um novo realismo em detrimento do antigo para expressar essa
nova perspectiva de um real indefinido, mével e apresentado por meio do fazer falso do

simulacro. Nas palavras do fildsofo francés:

Aquilo que tende a desaparecer neste novo tipo de imagem sdo os lagos
sensOrio-motores, toda uma continuidade sensério-motora que constituia o
essencial da imagem-acao0®. Nio s6 a famosa cena de “Pierrot le fou”, “ndo
sei o que fazer”, em que a errancia/balada [...] se converte insensivelmente
em poema cantado e dancado; é também toda uma escalada de perturbacGes
sensoriais e motoras, se necessario quase s6 indicadas, movimentos que
“fazem” falso, “ligeira distor¢cdo de perspectivas, afrouxamento do tempo,
alteragdo dos gestos” [...]. O fazer-falso torna-se o signo de um novo
realismo, por oposi¢do ao fazer verdadeiro do antigo. Lutas corpo-a-corpo
desajeitadas, murros e tiros desastrados, todo um desfasamento da acdo e da
palavra, substituem os duelos demasiado perfeitos do realismo americano.
(DELEUZE, 2009, p. 312)

Esse “fazer-falso” apontado por Deleuze nesse novo tipo de imagem, a imagem-tempo,
observamos em Deus e o diabo na terra do sol nos gestos e na direcdo de movimentos
descontinuos, de ruptura com a sequéncia cronoldgica, de perturbacdo da perspectiva, de
descentramento das imagens pelos tremores da camera, mas também na desdramatizacdo das

cenas em decorréncia desse fazer falso do simulacro. E em desconexdo com um real analogo

% No capitulo de seu livro destinado & tematica das regras de continuidade, Masceli (2010, p. 101) faz o seguinte
alerta para quem pretende criar uma historia verossimil: “A dire¢do em que uma pessoa ou veiculo se move ou
a direcdo em que uma pessoa olha, podem causar os problemas mais desconcertantes na continuidade de um
filme.”.

% Uma das primeiras discussdes sobre a néo sincronizago entre som e imagem é realizada no manifesto
assinado por Eisentein, Pudovikin e Alexandrov, escrito em 1928. Cf. “Declaracdo: sobre o futuro do cinema
sonoro”, in EISENSTEIN, Serguei. A forma do filme. p. 225-227.

% Relacionando-as com os conceitos de primeiridade, secundidade e terceiridade da semidtica peirciana, Deleuze
divide a imagem-movimento em trés variedades: a imagem-afeccdo, a imagem-acéo e a imagem-percepcao.
Para os propdsitos deste trabalho, nos é suficiente o conceito geral de imagem-movimento. Entretanto, no
interesse de um maior aprofundamento da subdivisdo, cf. DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento. Trad.
Sousa Dias. 2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2009.
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que se dao, por exemplo, a cena do sacrificio da crianga, as mortes dos beatos assassinados, a

acdo guerreira de Anténio, o fim de Corisco.

Figura 70 — Planos do sacrificio da crianca, movimentos lentos e destramatizados

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha

Figura 71 — Antonio das Mortes multiplicado na batalha Figura 72 — Morte de Corisco

Fonte: Deus e o diabo, Glauber Rocha Fonte: Deljé e o diabo, Giaﬁber
Rocha

Como o jagunco Riobaldo que, em Grande sertdo: veredas, assume-se, sobretudo como
signo para decifrar a matéria vertente, ndo tendo a pretensdo de se constituir como um
“verdadeiro” sertanejo da literatura verossimilhante, estas cenas do cinema de Glauber
conduzem o espectador muito mais a uma inquietacdo politica sobre a questdo do mito e da

revolucdo do que a um envolvimento no encadeamento diegético das agdes.
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6 A CONTEMPORANEIDADE NAS NARRATIVAS-LIMIAR DE GUIMARAES
ROSA E GLAUBER ROCHA

6.1 0 CONTEMPORANEO E O DEVIR DO SIMULACRO

O que ao longo deste trabalho denominamos de “contemporaneidade” e de
“modernidade” engloba uma perspectiva de rupturas do saber, que, na esteira do pensamento
nietzschiano, descentraram o ideal unitario da verdade classica. Como discutimos no tépico
“As inddceis encruzilhadas do saber moderno” do segundo capitulo desta tese, Michel
Foucault, tendo como marca a desestabilizacdo do saber classico, proporcionada pelo
pensamento de Freud, Marx e Nietzsche, trata como “modernidade” o periodo referente a0
século XIX e, mais incisivamente, ao seculo XX, no qual o signo assume sua condicao
maltipla no contexto de um saber movel e incerto. E este carater desestabilizador do saber —
marcado por Foucault como experiéncia da modernidade — e que tem no simulacro sua
imagem privilegiada, que orienta a denominagdo de “contemporaneidade” que aplicamos as
obras aqui analisadas, haja vista ser este descentramento, com seus efeitos de indefinicao,
inacabamento, plasticidade e multiplicidade, que marca, até as mais recentes discussoes, a
problematizacdo de um saber ndmade, condutor indocil da deriva dos conceitos “atuais” de

tempo, espaco e identidade.

Nesse diapasdo, Giorgio Agamben (2009, p. 62) define contemporaneidade como um
tempo em suspenso, que sO6 pode ser percebido na direcdo do obscuro, do inacabado: “[...]
contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as

luzes, mas o escuro.” Assim, segundo o filésofo, o contemporaneo ¢ sempre esse tempo, cuja

(13 9-42)

fratura cronologica se d4 no limiar entre um “j4” e um “ainda ndo”. Essa visdo de
descontinuidade como atributo do contemporaneo é bem ilustrada com seu exemplo do

conceito de moda:

Um bom exemplo dessa especial experiéncia do tempo que chamamos a
contemporaneidade é a moda. Aquilo que define a moda é que ela introduz
no tempo uma peculiar descontinuidade, que o divide segundo a sua
atualidade ou inatualidade, o seu estar ou 0 seu ndo-estar-mais-na-moda (na
moda e ndo simplesmente da moda, que se refere somente as coisas). Essa
cesura, ainda que sutil, é perspicua no sentido em que aqueles que devem
percebé-la a percebem impreterivelmente, e, exatamente desse modo,
atestam 0 seu estar na moda; mas, se procuramos objetiva-la e fixa-la no
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tempo cronologico, ela se revela inapreensivel. Antes de tudo, o “agora” da
moda, o instante em que esta vem a ser, ndo € identificavel através de
nenhum crondmetro [...].

O tempo da moda estd constitutivamente adiantado a si mesmo e,
exatamente por isso, também sempre atrasado, tem sempre a forma de um
limiar inapreensivel entre um “ainda ndo” e um “ndo mais”. (AGAMBEN,

2009, p. 66-67)

No exemplo de Agamben, o tempo da moda é sempre inapreensivel porque o “estar na
moda” nao € um tempo presente, ja que a moda se constitui na expectativa do que “vem a
ser”, e, na hipotética condigdo de um agora, ele escapa, pois imediatamente assume a marca
do atraso em relacdo a moda. Nunca como presente, a moda se revela entre um tempo do
“ainda ndo” e um tempo do “ndo mais”. O exemplo proposto € muito sugestivo € nos permite
perceber com clareza a nog¢éo de contemporaneo como esse tempo em processo, tempo movel,
expresso pelo limiar entre passado e futuro, o que torna impossivel a fixacdo de um presente.
Numa leitura deleuziana da concepcdo de Agamben, esse tempo mével que o filosofo italiano
propde para configurar a no¢do de contemporaneidade pode ser associado a nogao de “devir”,
que se estabelece, nos termos da filosofia de Gilles Deleuze, como esse desdobrar indefinido
entre passado e futuro e que estd sempre a se furtar do presente. (DELEUZE, 2003, p.2) O
“devir” deleuziano ¢, pois, essa for¢a do “entre”, que desterritorializa as no¢des supostamente
fixas das dualidades, variando-as em um movimento cuja direcdo € permanecer como
processo em andamento, como travessia que sO se desenvolve pelo meio: “Os processos sdo
devires, e estes ndo se julgam pelo resultado que os findaria, mas pela qualidade de seus

cursos e pela poténcia de sua continuacdo”. (DELEUZE, 1992, p.183)

Assim como em Michel Foucault, a discussdo de um saber contemporaneo na filosofia
deleuziana esta diretamente relacionada com a énfase nietzschiana sobre um saber ndmade,
responsavel por questionar o valor da verdade classica. Sdo o devir e a forca subversiva dos
simulacros as principais marcas dessa modernidade®” estudada por Deleuze. Entendendo o
contemporaneo nesse contexto mais amplo, que engloba de modo ndo linear as experiéncias
de descentramento do saber moderno, e tendo como objetos de analise 0 romance Grande
sertdo: veredas e o filme Deus e o diabo na terra do sol, analisamos nos quatro capitulos
anteriores como uma énfase no simulacro, assumida pelas producdes artisticas e culturais da
contemporaneidade, coloca em evidéncia a poténcia subversiva que desestabiliza os conceitos

de uma identidade unitaria, de um espaco geograficamente determinado e de um tempo

®7 Deleuze faz a analise do saber mdltiplo e descentrado através das experiéncias culturais, filosoficas e artisticas
da modernidade ao longo do século XX.
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cronologico. Esse poder de desvio do simulacro é bem marcado na filosofia de Gilles
Deleuze, cujo foco de questionamento, como dissemos, esta na valorizacdo nietzschiana da
poténcia do falso. Sua reflexdo acerca do simulacro é realizada diretamente em contraposicéo
ao ideal platdnico de uma verdade univoca, mas também antagoniza com a proposta de
verossimilhanca de Aristételes. Através dessa tensdo, Deleuze institui as bases de sua filosofia
da diferenca, contraposta a uma filosofia da representacéo®, cujas bases estdo no pensamento
de Platdo e Aristoteles:

O platonismo funda assim todo o dominio que a filosofia reconhecera como
seu: o dominio da representacdo preenchido pelas cOpias-icones e definido
ndo em uma relagdo extrinseca a um objeto, mas numa relagéo intrinseca ao
modelo ou fundamento. O modelo planténico é o Mesmo [...]. A copia
platdnica é o Semelhante: o pretendente que recebe em segundo lugar. A
identidade pura do modelo ou do original corresponde a similitude exemplar,
a pura semelhanca da copia corresponde a similitude dita imitativa. Nao se
pode dizer, contudo, que o platonismo desenvolve ainda esta poténcia da
representacdo por assim mesma: ele se contenta em balizar o seu dominio,
isto €, em funda-lo, seleciona-lo, excluir dele tudo o que viria embaralhar
seus limites. Mas o desdobrar da representagdo como bem fundada e
limitada, como representacdo finita, é antes o objeto de Aristdteles: a
representacdo percorre e cobre todo o dominio que vai dos mais altos
géneros as menores espécies € 0 método de divisdo toma entdo seu
procedimento tradicional de especificagdo que ndo tinha em Platdo.
(DELEUZE, 2003, p. 264-265)

Na leitura deleuziana, o simulacro esta relacionado com a poténcia do falso, com a forca
que se desvia do “modelo” platbnico. Analisando a hierarquia da verdade na filosofia de
Platdo, Deleuze faz uma distingdo entre o simulacro e a cdpia. Se 0 modelo é o ideal a ser
perseguido, pois esta a apenas um grau da verdade, a copia é sua imitacdo valida; estando a
dois graus da verdade, reproduz o modelo e estabelece com ele uma relacdo de semelhanca.
Em virtude disto, a copia é o bom pretendente, aguele que esta em conexdo interior com o

modelo, pois o reproduz a partir de sua verdade essencial. Ja o simulacro funciona como o

%8 Roberto Machado, em sua obra Deleuze, a arte e a filosofia, desenha a geografia do pensamento deleuziano
tendo como ponto de partida a tensdo entre a representacgdo e a diferenca:
“Acontece que, para Nietzsche, mais do que para qualquer outro pensador, e dai sua situacdo singular na
historia da filosofia, pensar afirmativamente acarreta necessariamente pensar contra todos, ou melhor, contra
tudo o que foi pensado desde Platdo, por estar impregnado de negacdo da vida.
Para Deleuze, ndo. Deleuze é um filésofo da alianca. Sua geografia do pensamento agrupa os fildsofos em
espacgos antagdnicos tomando como critério geral a problemética da representacdo e da diferenga. Para ele,
existem filosofos que de modo geral estdo excluidos do espago em que pretende situar seu pensamento. E o
caso sobretudo de Platdo, Aristételes, Descartes, Hegel, os grandes representantes da imagem tradicional da
filosofia da representacdo. E existem filésofos ao lado de quem ele pensa — fundamentalmente Espinosa,
Nietzsche e Bergson.” (MACHADO, R., 2009, p. 35-36)
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mau pretendente, aquele que se desvia do modelo, ndo s6 por ser uma copia degradada,
distante a muitos graus da verdade, mas porque subverte a verdade, ja que estabelece com ela
uma relacdo de dessemelhanca. O simulacro é a poténcia do falso, cuja subversdo estd em

negar tanto o modelo quanto a copia.

E exatamente essa distingdo entre copia e simulacro que, segundo Deleuze (p. 262),
revela a motivagdo do platonismo: “Trata-se de assegurar o triunfo das copias sobre os
simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los encadeados no fundo, de impedi-los de

subir a superficie e de se ‘insinuar’ por toda parte.”.

Enquanto as copias sdo dotadas de semelhanca e estdo no ambito da “representagdo”, o
simulacro implica “uma perversdao, um desvio essenciais” (p. 262), constituindo, assim, o
campo da dessemelhanca: “O simulacro ¢ construido sobre uma disparidade, sobre uma
diferenca, ele interioriza uma dissimilitude.” (p. 263) O simulacro, na perspectiva deleuziana,

é, portanto, a destruicdo do Mesmo para afirmar a diferenca:

Reverter o platonismo significa entdo: fazer subir os simulacros, afirmar seus
direitos entre os icones ou as cépias. O problema ndo concerne mais a
distincdo Esséncia-Aparéncia, ou modelo-cépia. Esta distincdo opera no
mundo da representacdo; trata-se de introduzir a subversdo neste mundo,
“creptsculo dos idolos”. O simulacro ndo ¢ uma cépia degradada, ele
encerra uma poténcia positiva que nega tanto o original como a copia, tanto
0 modelo como a reproducdo. (DELEUZE, 2003, p. 267)

E na obra Crepulsculo dos idolos, ou, como se filosofa com o martelo (2006b) que
Nietzsche revela seu método de destruir para afirmar. Destruir a fixidez da verdade classica
para afirmar as incertezas de um saber ndmade. Ao escrever sobre esse livro em Ecce homo:
como alguém se torna o que €, Nietzsche (1995, p. 99) esclarece: “O que no titulo se chama
idolo é simplesmente 0 que até agora se denominou verdade. Crepusculo dos idolos — leia-se:
adeus a velha verdade [...]”. Segundo Nietzsche (p. 111), “[...] o negar e o destruir sdo
condi¢des para afirmar.”. E nesses termos que Deleuze situa o efeito do simulacro, como
missdo positiva que nega para afirmar, nega o modelo e a copia, para afirmar o devir da

diferenca. E € em termos de devir que sua nocao de simulacro se constitui:

O simulacro inclui em si o ponto de vista diferencial; o observador faz parte
do préprio simulacro, que se transforma e se deforma com seu préprio ponto
de vista. Em suma, h& no simulacro um devir-louco, um devir ilimitado [...],
um devir sempre outro, um devir subversivo das profundidades, habil a
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esquivar o igual, o limite, 0 Mesmo ou o0 Semelhante: sempre mais e menos
ao mesmo tempo, mas nunca igual. (DELEUZE, 2003, p. 264)

O simulacro, conforme delineia Deleuze, € uma imagem da diferenca, uma categoria
movel que se constitui como devir, como desvio que nunca se fixa na univocidade do Mesmo,
rompendo hierarquias e se configurando como forca da heterogeneidade, poténcia multipla do
falso. Deleuze admite haver semelhanca no simulacro, mas destaca que se trata de uma
semelhanca como efeito exterior e orientada pelo vetor heterogéneo da diferenca. Tal
semelhanca que subsiste no simulacro é distinta daquela apresentada pelas cépias que se
determinam na esséncia do modelo como elemento interior a este. Sobre tal questdo, o autor

destaca:

Para falar de simulacro, é preciso que as séries heterogéneas sejam realmente
interiorizadas no sistema, compreendidas ou complicadas no caos, € preciso
que sua diferenca seja incluida. Sem davida, ha sempre uma semelhanca
entre séries que ressoam. Mas o problema ndo esta ai, estd antes no estatuto,
na posi¢do desta semelhanga. Consideremos as duas formulas: “sé o que se

99 ¢

parece difere”, “somente as diferengas se parecem”. Trata-se de duas leituras
do mundo, na medida em que uma nos convida a pensar a diferenca a partir
de uma similitude ou de uma identidade preliminar, enquanto a outra nos
convida ao contrario a pensar a similitude e mesmo a identidade como o
produto de uma disparidade de fundo. A primeira define exatamente o
mundo das cépias ou das representacdes; coloca 0 mundo como icone. A
segunda, contra a primeira, define 0 mundo dos simulacros. (DELEUZE,
2003, p. 267)

A semelhanca que subsiste no simulacro sera aquela destinada a ser deslocada para o
heterogéneo: toda identidade no simulacro so é pensada como efeito da diferenca. Isto porque
o simulacro, como proposto por Gilles Deleuze, sendo devir, € poténcia de variagdo. Um devir
gue rompe com 0 mesmo, com o padrdo, com a ordem e com a medida; pois, de acordo com a
argumentacao de Gilles Deleuze e Felix Guattari (1995b, p. 52-53), o devir é sempre devir-
minoritario, j& que o menor € o desvio, o questionamento da ordem, do padrdo e das

hierarquias de um saber majoritario, no sentido de dominante.

Entretanto, se a perspectiva de simulacro como desvio, como devir-menor que rompe
com as hierarquias e nega o modelo e a cOpia, para afirmar a forca multipla da diferenca,
serviu-nos para analisar as obras discutidas de Guimardes Rosa e Glauber Rocha, outras
nuances do simulacro precisam, também, ser solicitadas para analisar algumas questdes em

obras como o romance PanAmérica, de José Agrippino de Paula, e o filme Corra Lola,
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corra, de Tom Tykwer. Estamos nos referindo aos outros caminhos que o simulacro pode
trilhar, efeitos ndo destacados diretamente nos escritos de Gilles Deleuze, mas que se
constituem um foco de destaque na teoria apresentada por Jean Baudrillard em seu livro
Simulacros e Simulagéo (1991) e na abordagem critica de Fredric Jameson em sua obra Pos-
modernismo: a logica cultural do capitalismo tardio (1997).

Enquanto Gilles Deleuze se dedica a discussdo do simulacro numa abordagem
nietzschiana de desvio da verdade classica, cuja ressonancia € possivel identificar nas
manifestacdes da arte, da cultura e do pensamento ao longo do século XX e também XXI,
Baudrillard e Jameson se dedicam a producfes mais recentes, de finais do século XX, ja na
era da cibercultura e das necessidades criadas por uma sociedade tecnoldgica e de acelerada
automatizacdo das informacdes. Em decorréncia dessa especificidade nos objetos de anélise,

esses autores acabam afastando-se da leitura deleuziana do simulacro.

Jean Baudrillard, por exemplo, entende o simulacro através da divisdo em categorias:

Trés categorias de simulacros:

- simulacros naturais, naturalistas, baseados na imagem, na imitacdo e nos
fingimento, harmoniosos, otimistas e que visam a restituicdo ou a instituicdo
ideal de uma natureza a imagem de Deus,

- simulacros produtivos, produtivistas, baseados na energia, na forca, na sua
materializacdo pela maquina e em todo o sistema da producdo — objetivo
prometiano de uma mundializacdo e de uma expansdo continua, de uma
libertacdo de energia indefinida (o desejo faz parte das utopias relativas a
esta categoria de simulacros),

- simulacros de simulacdo, baseados na informacdo, no modelo, no jogo
cibernético — operacionalidade total, hiper-realidade, objetivo de controle
total. (BAUDRILLARD, 1991, p. 151)

Apesar de Baudrillard aproximar-se da posicdo de Deleuze ao manter uma postura de
adesdo ao simulacro como elemento de forca do pensamento contemporaneo e de se amparar
na sua filosofia, citando-o em diversos momentos, podemos notar que a percepcao
baudrillardiana de simulacro apresenta muitas desconexfes com o direcionamento dado por
Gilles Deleuze. O simulacro definido na primeira categoria, por exemplo, ndo se constituiria
como tal no d&mbito da filosofia deleuziana, ja que a tentativa de imitacdo ideal de uma
natureza a imagem de Deus — ou imitacdo do modelo ou Ideia, para usar os termos platénicos
— seria considerada como um esforco da cdpia, e ndo do simulacro. Diferente de Baudrillard,
Deleuze estabelece a distingdo entre as no¢oes de cdpia e simulacro, caracterizando a primeira
como uma imagem direcionada para a semelhanga, que busca o ideal de modelo, e a segunda

como uma imagem da dissimilitude, cujo efeito € instituir a diferenca, negando tanto a copia
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quanto o modelo. Mesmo a terceira categoria, definida como “simulacro de simulagdo”,
imagem que, em alguns pontos, chega a se aproximar um pouco das definicdes deleuzianas,
tem em Baudrillard a aplicacdo a um contexto mais especifico e, muitas vezes, inserido no
universo do controle, o que confere a sua teoria alguns encaminhamentos bem distintos da

perspectiva de simulacro como devir-menor proposta por Deleuze e Guattari.

Conforme destacamos anteriormente, na concepc¢ao deleuziana é o devir instaurado pela
diferenca do simulacro que nega e desloca a fixidez do modelo. E, pois, nessa perspectiva
politica de contestacdo do padrdo que Deleuze e Guattari, no segundo volume de sua obra Mil

Platds: capitalismo e esquizofrenia, situam a discussdo sobre o devir:

Né&o existe devir majoritario, maioria ndo é nunca um devir. S0 existe devir
minoritario. As mulheres, independentemente de seu nimero, sdo uma
minoria, definivel como estado ou subconjunto; mas sé criam tornando
possivel um devir, do qual ndo sdo proprietarias, no qual elas mesmas tém
que entrar, um devir-mulher que concerne a todos os homens, incluindo-se ai
homens e mulheres. O mesmo ocorre com as linguas menores: ndo sao
simplesmente sublinguas, idioletos ou dialetos, mas agentes potenciais para
fazer entrar a lingua maior em um devir minoritario de todas as suas
dimensdes, de todos os seus elementos. Podem-se distinguir linguas
menores, a lingua maior, e o devir-menor da lingua maior. Certamente as
minorias sdo estados que podem ser definidos objetivamente, estados de
lingua, de etnia, de sexo, com suas territorialidades de gueto; mas devem ser
consideradas também como germes, cristais de devir, que sé valem enquanto
detonadores de movimentos incontrolaveis e de desterritorializacGes da
média ou da maioria. [..] H& uma figura universal da consciéncia
minoritaria, como devir de todo 0 mundo, e € esse devir que é criacdo. N&o é
adquirindo a maioria que se o alcanca. Essa figura é precisamente a variacdo
continua, como uma amplitude que ndo cessa de transpor, por excesso e por
falta, o limiar representativo do padrdo majoritéario. [...] Sem duvida ndo é
utilizando uma lingua menor como dialeto, produzindo regionalismo ou
gueto que nos tornamos revoluciondrios; € utilizando muitos dos elementos
de minoria, conectando-o0s, conjugando-os, que inventamos um devir
especifico autdbnomo, imprevisto. (DELEUZE, GUATTARI, 1995b, p. 52-
53)

Assim, os poderes de simulacdo do simulacro, como forca do devir, acionam a poténcia

de variagdo da minoria, que implica a desterritorializacdo do padrdo majoritario — maioria®®

% Segundo Deleuze e Guattari, a 0posicdo entre maioria e minoria no se trata de uma questio quantitativa, mas
da condi¢do de padrio dominante da primeira e de desvio a este padrido por parte da segunda: “Maioria
implica uma constante, de expressdo ou de conteido, como um metro padrdo em relacdo ao qual ela é
avaliada. Suponhamos que a constante ou metro seja homem-branco-masculino-adulto-habitante das cidades-
falante de uma lingua padréo-europeu-heterossexual qualquer [...]. E evidente que ‘o homem’ tem a maioria,
mesmo Se € menos NUMEroso que 0S mosquitos, as criangas, as mulheres, 0s negros, 0S camponeses, 0S
homossexuais... etc.” (DELEUZE, GUATTARI, 1995b, p. 52)
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ndo como uma questdo de numero, mas porque “supde um estado de poder e dominagio.”
(DELEUZE, GUATTARI, 1995b, p. 52)

Apresentando uma abordagem diferenciada e atendendo a um contexto econdmico e
sociopolitico mais especifico, a simulacdo é discutida por Baudrillard como uma exacerbacéo
da verossimilhanca. Os simulacros do mundo contemporaneo (ou pés-moderno, como é
tratado pelo autor) estabelecem uma aproximacgdo tdo estreita com o real que acabam por
construir uma hiper-realidade, cuja amplificacdo da semelhanca tem como efeito a diferenca,
muitas vezes constituida de modo inevitavel ou desejavel como elemento do bizarro ou do

grotesco.

O hiper-real é, pois, um espagco artificial, produzido pela sociedade de consumo e pelos
sistemas de controle, que duplica a matriz, fazendo com que o clone se sobreponha ao real. A
hiper-realidade, entdo, constitui-se como simulagéo, cuja neutralizacdo das tensdes resulta em
um quadro social politicamente esvaziado, e mesmo o poder, que se apropria dos simulacros
para ativar seus sistemas de controle, ndo passa de um poder simulado, submetido que é ao
hipercontrole que ele mesmo ajuda a compor: “Completamente expurgado da dimensao
politica, o poder depende, como qualquer outra mercadoria, da producdo e do consumo de
massas. Todo o brilho desapareceu, s6 se salvou a ficgdo de um universo politico.”

(BAUDRILLARD, 1991, p. 38)

Nesse cenario de esmaecimento politico e de fascinio da mercadoria, tudo se converte
em meras alusdes a sentidos neutralizados por uma hiper-realidade, como neste exemplo que

Baudrillard apresenta a respeito da represséao:

Até mesmo a repressao se integra como signos neste universo de simulacao.
A repressdo tornada dissuasdo é apenas mais um signo no universo da
persuasdo. Os circuitos de televisdo anti-roubo fazem também eles proprios
parte do cenario de simulacros. Uma vigilancia perfeita sob todos os pontos
de vista exigiria um dispositivo de controle mais pesado e mais sofisticado
que a propria loja. N3o seria rentavel. E, portanto, uma alusdo a repressio,
um “fazer sinal” que 14 esta instalado; este sinal pode entdo coexistir com
todos os outros, e até com o imperativo oposto, por exemplo, expresso nos
enormes cartazes que nos convidam a descontrair-nos e a escolher com toda
a serenidade. Estes cartazes, de fato, espreitam-nos e vigiam-nos tdo bem ou
tdo pouco quanto a televisdo “policial”. (BAUDRILLARD, 1991, p. 98)

Tanto em Deleuze como em Baudrillard, o simulacro se constitui como desvio do
modelo, mas se, para Deleuze, esse desvio € a possibilidade das virtualidades que questionam

0 modelo, para Baudrillard, tal desvio cria essa hiper-realidade cristalizada e esvaziada de
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sentido. O que esta em problematizagdo na filosofia deleuziana é a concepcdo de uma
realidade factual a ser substituida pela percepcdo de um real movel, incessantemente
desterritorializado pela acdo de multiplicidade do sentido. Baudrillard, por sua vez, dedica-se
a um estudo do simulacro que, ao contrario de abordar a densidade politica do devir-menor
deleuziano, € estratégia de dissuasdo, neutralizacdo das forgas politicas e sociais, uma vez que
o dominio do artificial, produzido pelos simulacros da hiper-realidade, esvazia qualquer
possibilidade de tensdo e de sentido, seja das massas, seja do proprio poder e seus sistemas de
controle. “Ja ndo ha esperanga para o sentido. E sem duvida que estd bem assim: o sentido é

mortal”. (BAUDRILLARD, 1991, p. 201)

Entretanto, Baudrillard argumenta que esse esvaziamento ndo deve ser considerado
pejorativamente como uma alienagdo das massas, antes 0 defende como uma resisténcia

estratégica de fazer parte do jogo, de ndo absorver o seu sentido:

A resisténcia estratégica, pois, é de recusa de sentido e de recusa da palavra
— ou da simulacdo hiperconformista aos préprios mecanismos do sistema,
que é uma forma de recusa e de ndo aceitacdo. E o que fazem as massas:
remetem para o sistema a sua prépria logica reduplicando-a, devolvem,
como um espelho, o sentido sem o absorver. (BAUDRILLARD, 1991, p.
111)

O simulacro de Baudrillard paira acima de possiveis solugdes politicas, ndo se constitui
como a forga ativa detonada pelo ato inventivo da diferenca, pontuada pela filosofia
deleuziana, revela tdo somente o quadro de isomorfismo e de inércia vigente numa sociedade
da dissuasdo. A teoria de Jean Baudrillard pontua o estado das coisas de um mundo
fragmentado e despolitizado, submetido a leis do consumo, a neutralizacfes da informacao
pelas midias, ao fetiche da mercadoria, desprovido das antigas tensdes entre o bem e mal e
onde a logica vigente é a corrida pela producdo artificial de um real que ndo mais existe. Sua
atitude tedrica € de uma critica cética, uma vez que revela minuciosamente as questdes da
sociedade de consumo, mas sem a preocupacdo de apontar saidas, até mesmo porque nelas
nao acredita. Nesse sentido, como destaca Eduardo Losso em seu artigo “O éxtase da teoria

em Baudrillard e a queda do muro”,

[...] o tedrico consegue desvelar toda uma outra perspectiva dos
acontecimentos histéricos e midiaticos por meio de conceitos como
cumplicidade dual, sedugdo, pacto, sacrificio, reversibilidade, troca
impossivel. Até que ponto tais conceitos esclarecem o fundo magico e
arcaico da historia poés-moderna ou encarnam um fruto dessa propria magia,
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pretendendo reencantar a analise da cultura iludindo-se, é dificil decidir.
Penso que as duas hipdteses ndo se excluem, por isso constatamos que a
ironia do autor é simultaneamente critica e acritica, € uma ironia iludida
consigo mesma. (LOSSO, 2012, p. 175)

O cenério do capitalismo contemporaneo é assim apresentado por Baudrillard ndo como
um tedrico que se distancia do ambiente para melhor analiséd-lo, mas como voz que se
manifesta de dentro do proprio sistema, refletindo-o numa adesdo que é simultaneamente
resisténcia. Entretanto, é exatamente esse contexto de destruicdo do sentido, destacado por
Baudrillard no seu estudo sobre o simulacro, que vai ser a principal problematica levantada
por Fredric Jameson, ao analisar o esvaziamento historico e politico das sociedades pos-
modernas, ndo como estratégia de resisténcia das massas, mas, ao contrario, como uma
imposicao da logica do capitalismo tardio das sociedades pds-industriais. Jameson inicia a sua
obra, Pds-modernismo: a légica do capitalismo tardio (1997), delineando o conceito de pds-
moderno, suas relagbes com o moderno e sua integracdo ao contexto cultural e

socioecondmico do capitalismo pos-industrial.

Esse tedrico chama a atencdo para o cuidado de ndo se entender o pds-moderno apenas
como um periodo estético, haja vista a necessidade de se levar em consideracdo todo o
cenario que envolve a cultura globalizada do capitalismo multinacional. Nesses termos, o
direcionamento de leitura adotado pelo autor esta voltado para uma reflexdo critica da
sociedade de consumo, 0 seu esvaziamento historico, a sua indiferenca politica, o fetichismo
de pessoas e objetos, a dilatacdo da esfera de influéncia das mercadorias como elemento

cultural e o esmaecimento dos afetos.

E este contexto o principal elemento distintivo entre 0 moderno e o p6s-moderno
apresentado na abordagem de Jameson. Embora admita que muitas das caracteristicas que
enumera como pos-modernistas ja haviam sido bem desenvolvidas em algumas experiéncias
modernas anteriores, ele destaca que a recepcdo e a maneira de interagir com as inovacoes
sofrem uma transformacdo no pds-modernismo, ja que nessa fase as mudancas ndo mais
escandalizam ou subvertem o cenario cultural, pois, com o “novo” institucionalizado, o efeito

transgressor do desvio € substituido pela indiferenca do consumo. (JAMESON, 1997, p. 30)

Assim, a elei¢do do termo “pOs-moderno” estd, para Jameson, estreitamente associado

a esse cenario econémico e politico do capital internacionalizado:
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[...] o p6s-modernismo ndo é a dominante cultural de uma ordem social
totalizante nova (sob o nome de sociedade pés-industrial, esse boato
alimentou a midia por algum tempo), mas é apenas reflexo e aspecto
concomitante de mais uma modificacdo sistémica do préprio capitalismo.
N&do é de espantar, entdo, que vestigios de velhos avatares — tanto do
modernismo como até do préprio realismo — continuem vivos, prontos para
serem reembalados com os enfeites luxuosos de seu suposto sucessor.
(JAMESON, 1997, p. 16)

Por isso, embora relativize a possibilidade de periodizar rigorosamente uma etapa que,
em decorréncia de seu carater heterogéneo, problematiza as questdes de classificacdo, de
cronologia temporal, de homogeneidade tematica e de estilo, Jameson argumenta a favor do
uso, ainda que precario, do termo “pos-modernismo” como estratégia util para evidenciar as

transformagdes culturais no contexto do capitalismo tardio:

Com relacdo a pés-modernismo, ndo procurei sistematizar um uso ou impor
um significado convenientemente conciso e coerente, uma vez que esse
conceito ndo s6 é contestado, mas também intrinsecamente conflitante e
contraditério. Vou argumentar que, por bem ou por mal, ndo podemos ndo
usa-lo. Mas esse argumento implica, ainda, que toda vez que empregamos
esse termo somos obrigados a recolocar essas contradicGes internas e a
reapresentar esses dilemas e essas inconsisténcias de representacdo; temos
que retrabalhar tudo isso, todas as vezes. Pds-modernismo ndo é algo que se
possa estabelecer de uma vez por todas e, entdo, usa-lo com a consciéncia
tranquila. O conceito, se existe um, tem que surgir no fim, e ndo no comego
de nossas discussdes do tema. (JAMESON, 1997, p. 25)

Evitamos, até o presente capitulo, o uso do termo “pds-modernidade”, ja que
entendemos que as nogdes contemporaneas de um tempo ndo cronoldgico, de um espaco
descontinuo e de uma identidade errante estdo desenvolvidas, de modo diferenciado, ao longo
de toda a fase da modernidade pds-Nietzsche. E claro que estamos cientes de que, apds o
elemento da instabilidade do saber lancado pela filosofia nietzschiana, o equilibrio da balanca
entre 0 valor do uno e a deriva da multiplicidade teve seu peso variando entre um lado ou
outro nas diversas etapas da modernidade, ndo se constituindo, evidentemente, como uma
mesma desestabilizacdo no decorrer desse longo periodo. Contudo, essa oscilagdo, que, no
campo das producdes artisticas, manifesta-se mesmo no interior de uma Unica obra ou autor,
evidencia ainda mais a dificuldade e a limitacdo de métodos classificatdrios, cujo principio de
uniformidade requer uma coeréncia e uma sintese que a poténcia nietzschiana do falso insiste

em questionar.
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Por isso, para tratar o painel cultural do simulacro na perspectiva deleuziana, cuja
matriz nietzschiana é muito proeminente, preferimos, nas andlises sobre as obras de
Guimardes Rosa e Glauber Rocha, o termo mais genérico de contemporaneidade, capturando
assim toda investida que tem como base um saber em processo. Nossas reflexdes foram
realizadas considerando o “contemporaneo” como toda postura de saber inacabado, situada
num tempo em processo, que independe de uma sequéncia cronoldgica, ja que intempestivo e
localizado de modo movel, segundo a perspectiva nietzschiana de uma histéria descontinua,
feita de tensdes e limiares.

Para 0 estudo das narrativas de PanAmérica e Corra Lola, corra, entretanto, a
abordagem de simulacro apresentada por Jean Baudrillard e esse panorama p6s-moderno
discutido por Fredric Jameson sdo, agora, uma possibilidade de caminhos tedricos muito
produtivos, tendo em vista que esses dois pensadores levantam outras e inquietantes questdes
a respeito de um tipo de manifestacdo do simulacro como artificio de controle, e nao,

necessariamente, como desvio subversivo.

Neste capitulo, nossa anélise acerca das estratégias narrativas adotadas em PanAmérica
e Corra Lola, corra e suas possiveis relacdes com as narrativas-limiar de Grande sertéo:
veredas e Deus e o diabo na terra do sol foi desenvolvida com base nas questdes de
densidade politica do simulacro subversivo de Gilles Deleuze em cruzamento com oS
esvaziamentos pontuados pelas perspectivas de simulacro de Jean Baudrillard e Fredric
Jameson — uma encruzilhada de afinidades, que aproximam essas producdes artisticas, e de
diferencas, que as conduzem a outras direcOes, ja que a imagem da encruzilhada é essa tensdo

gue expressa simultaneamente uma convergéncia do semelhante e uma expansdo da diferenca.

6.2 ENCONTROS E DESENCONTROS PELAS ENCRUZILHADAS DO TEMPO,
ESPACO E IDENTIDADE: NARRATIVAS-LIMIAR DE GUIMARAES ROSA,
GLAUBER ROCHA, AGRIPPINO DE PAULA E TOM TYKWER

6.2.1 A Deriva da Multiplicidade de um “Eu”

A nocdo de identidade que se constitui como processo inacabado, circunstancial e

errante decorre das discussdes sobre o descentramento do saber e o questionamento da
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verdade classica que se desenvolveram ao longo da modernidade. Uma identidade submetida
ao devir dos paradoxos, que dilacera o sujeito em uma dupla direcdo, fazendo com que ele
ndo possa mais se constituir como “isto” ou “aquilo”, mas como processo errante de um
suposto “Eu” que se pde em movimento entre “isto” e “aquilo”. Estar “entre” ¢ uma relagao
ndo localizada, na medida em que, longe de ser um lugar, o “entre” € a multiplicidade da

deriva, o inapreensivel da posicdo ndmade.

Embora tratada como uma marca do que se tenta delinear como periodo “pds-moderno”,
a fragmentacdo do sujeito em identidades multiplas, virtualidades de um “Eu” impessoal
posto em incessantes variagdes, € uma percep¢do presente em indmeros personagens
ficcionais de obras classificadas como pertencentes a0 movimento estético do modernismo ™.
Sem pretender tracar um painel, pois a sua organizacdo ndo é um objetivo nem um desejo
nosso, podemos citar aleatoriamente tais manifestacdes de um “Eu” errante em alguns
personagens ficcionais, como Clarissa e, mais ainda, Orlando de Virginia Wolf (1925 e 1928),
Macunaima de Mario de Andrade (1928), Alice de Lewis Carroll (1865), além dos mais
recentes Riobaldo de Guimarées Rosa (1956), Manuel de Glauber Rocha (1964), o narrador-
protagonista denominado de “Eu” no romance PanAmérica de José Agrippino de Paula
(1967) e a protagonista do filme Corra Lola, corra de Tom Tykwer (1998)". Considerando
“contemporaneo” ndo como cronologia do atual, mas como o tempo que se coloca em aberto,
em processo inacabado, inapreensivel, porque localizado no espago do “entre” que constitui
os devires, todos esses personagens, independente de se classificados como “modernos” ou

‘p6s-modernos”, possuem a marca movente da contemporaneidade. Personagens que se

% Mesmo no campo especifico das artes, Eduardo Coutinho argumenta que os limites entre a classificacdo dos
movimentos estéticos denominados de modernismo e p6s-modernismo sdo complexos e condicionados por
contextos de producdes diferentes. O autor identifica alguns tracos de ruptura do pds-modernismo em relagéo
aos do alto modernismo: “Dentre estes, citem-Se, a titulo de amostragem, o ecletismo estilistico, o resgate da
historicidade ou a revisita critica ao passado, a consciéncia do carater politico da obra, a afirmacéo de uma
subjetividade descentrada, a presenca frequente da midia e a desierarquizagdo entre o erudito e o popular.”
(COUTINHO, 2008, p. 164) Coutinho, entretanto, destaca a complexidade da questdo, que ndo pode ser
reduzida a uma mera cronologia, ao estabelecer distingdes entre o modernismo anglo-americano e a
experiéncia da producéo latino-americana: “Enquanto o modernismo anglo-americano foi marcado por forte
teor ladico-experimental, socialmente marginal, responsével pela separagdo entre o estético e o politico, na
producdo latino-americana, o equivalente, cronologicamente, a este elemento, em vez de opor-se ao social, em
geral, serviu para complementa-lo, revelando muitas vezes como inusitado o carater dicotdmico do par
estético/politico. A ruptura da forma — uma tonica tanto das vanguardas hispano-americanas, quanto do
modernismo brasileiro —, longe de constituir mera investida ludica, era, antes, uma postura politica,
conscientemente assumida, que punha em xeque, por meio da contestacdo da diccdo poética tradicional, todo
o universo com o qual essa dic¢do se relacionava.” (p. 169)

As datas citadas neste paragrafo referem-se ao ano de publicagcdo dos romances e ao ano de lan¢amento dos
filmes, ndo coincidindo necessariamente com as datas citadas nas referéncias, nas quais foram utilizadas as
respectivas datas das edic¢Oes utilizadas.

71
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engendram ndo como sinteses da travessia enunciada, mas no proprio devir enunciavel da

travessia.

E evidente que a marca contemporanea desses personagens se da de modo diferenciado,
tanto em intensidade, quanto no modo como reverbera nas questdes da desestabilizacdo do
tempo, do espaco e da identidade. Essas diferencas de intensidade sdo peculiares a cada
personagem e ndo se dispdem de modo necessariamente cronolégico, uma vez que 0S
personagens criados em um contexto de produgdo mais recente ndo sdo necessariamente mais
Ou menos errantes que 0s demais. Entretanto, as maneiras como essas derivas sdo expressas e
como séo recepcionadas estdo, de certa forma, relacionadas com o contexto cultural em que se
encontram. Assim, em termos tedricos, se 0 conceito deleuziano de simulacro como desvio
subversivo é importante para pensarmos a semelhanca entre os personagens de diversos
contextos de producgdo, a perspectiva de um simulacro mais inserido nas transformacoes
tecnoldgicas e de consumo, proposta por Baudrillard e problematizada por Jameson, em sua
argumentacdo sobre a relacdo entre pds-modernidade e capitalismo tardio, ajuda-nos a

desenvolver nossa reflexdo com base nas diferencas existentes entre as obras.

Nomear este subtopico com o titulo “A deriva da multiplicidade de um ‘Eu’” envolve
uma provocacdo paradoxal acerca da identidade que nos foi inspirada pela inquietante
denominacdo do protagonista do romance PanAmérica de José Agrippino de Paula. O
protagonista-narrador do romance € um cineasta que estd empenhado em uma superproducédo
de um filme intitulado “A Biblia” e que vive cercado de celebridades do cinema, da musica,
do esporte, da politica e de outros contextos, tais como Marilyn Monroe, Sophia Loren, Burt
Lancaster, Elizabeth Taylor, os Beatles, Marlon Brando, De Gaulle etc. E curioso observar
que, se todos 0s demais personagens sdo nomes consagrados, o protagonista é o Gnico que nao
possui home algum, anunciando-se tdo somente como “Eu”, o que ndo nos parece se tratar de
uma mera omissdo da identidade do personagem substituida pelo pronome pessoal.
Paradoxalmente, ao enfatizar a sua identidade de sujeito — “Eu” —, 0 narrador problematiza
essa pessoalidade ao negar-se a marca unitaria e subjetiva de um nome proprio. E esse “Eu”
do protagonista, longe de tracar a biografia de uma identidade estabelecida, espraia-se por
uma aventura errante de multiplos e metamorfoseados Eu’s. Um rizomatico espalhamento das
metamorfoses de uma identidade em deriva que, de modo diferenciado, € também a marca da

trajetdria de Riobaldo, Manuel e Lola.

As metamorfoses da identidade do narrador de Grande sertdo: veredas ndo estdo no seu

primeiro nome — Riobaldo —, mas aparecem nos codinomes que adquire durante a travessia —
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Tatarana, Cerzidor, Urutu Branco — conforme se posiciona como chefe ou subalterno,
pactario do demo ou fiel a Deus, homem de paz ou de guerra. Como destacamos no terceiro
capitulo desta tese, Riobaldo se constitui como identidade paradoxal, transito entre diversos
bandos, um herdi entretrincheiras. Esse neologismo “entretrincheiras” que arriscamos criar
para caracterizar o carater movente e limiar da identidade de Riobaldo, é util para pensarmos
as aventuras também paradoxais do protagonista de PanAmérica. Expressdo de uma tensdo
politica no cenério ditatorial do pés-golpe de 1964 no Brasil e da voz festiva’ e libertaria da
dendncia a repressao feita pelo movimento tropicalista, o protagonista evidencia essa forcas
agonisticas por meio de sua identidade instavel, seu transito inesperado por grupos diversos,
aliado, ora as forcas repressivas da ditadura, ora as forcas revolucionarias populares; ora € um
soldado do exército, ora um guerrilheiro comunista; ora amigo do gigante Di Maggio, ora

alguém que digladia com ele.

A multiplicidade desses protagonistas-mutantes se manifesta, muitas vezes, pelo
artificio da repeticdo. A identidade € assim configurada em suas variadas virtualidades,
processo em que a repeticdo se dd como retorno da diferenca, pois o acaso dos multiplos

“Eu’s” imprime as metamorfoses de um nomadismo.

Em Corra Lola, corra (1998), a protagonista Lola € uma jovem que recebe uma ligacéo
do fragil namorado Manni, que, mais uma vez, precisa da sabedoria e da eficacia de Lola em
encontrar solucdes para situacdes dificeis. A tarefa que Manni Ihe impinge é praticamente
impossivel: conseguir uma grande soma em dinheiro — cem mil marcos — e levar até ele em
apenas vinte minutos, para que ele possa restituir, ao chefe da mafia do contrabando, o

dinheiro da venda das pedras preciosas que, sem querer, perdeu em um trem do metro.

De modo semelhante a historia inventada pela protagonista Brejeirinha, do conto
“Partida do audaz navegante”, de Guimardes Rosa, que tem que ser diversas Vezes
recomegada para que seu personagem — o “aldaz” navegante — cumpra sua viagem, Lola vai
precisar de mais dois avatares de sua identidade para que possa cumprir sua dificil misséo.
Assim, a historia de Lola é contada trés vezes, em trés vidas virtuais, até que ela consiga

chegar com o dinheiro até Manni.

As cenas iniciais com os créditos do filme ja sugerem a sua trama narrativa. Nelas, Lola
aparece como uma animacao de um videogame, derrubando os obstaculos e, possivelmente,

ganhando vidas extras até que o0 jogo possa acabar vitorioso. A multiplicidade da identidade

"2 Sobre a denuncia festiva do movimento tropicalista nos anos 1960, cf. HOISEL, Evelina. O ritual da festa. In
. Supercaos: o0s estilhagos da cultura em PanAmérica e Nagdes Unidas. p. 32-47.
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de Lola, em suas repetidas vidas, alcanca também a multiplicidade de outros personagens nos
quais Lola esbarra no seu caminho, configurando-se como obstaculos de sua corrida em
diregdo a Manni. A cada nova tentativa de Lola, os cruzamentos com 0S mesmos transeuntes
se repetem, mas o desencadeamento de suas vidas, apds esses encontros, transformara suas

identidades em possibilidades diversas, ora para o bem, ora para o mal.

Figura 73 — Créditos iniciais do filme como obstaculos a serem destruidos pela personagem Lola em
uma partida de videogame

Frank Griebe

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer

Apos cada acaso de encontro com Lola, o destino de uma nova identidade desses
personagens secundarios serd mostrado no filme através de um rapido registro fotografico. A
mée com seu filho, por exemplo, apds o encontro com Lola, conforme relata a série de planos
com suas futuras fotografias, seguira para uma vida de alcoolismo, em decorréncia da qual,
perde a posse do filho. J& na segunda versdo, apds o segundo encontro com Lola, um outro
registro fotografico mostra a mulher vencendo na loteria e se transformando numa celebridade
milionaria. E na terceira versdo, a mulher converte-se em uma dedicada religiosa. Quanto ao
rapaz que sugere a venda da bicicleta a apressada Lola, numa versdo, seu destino sera
marcado por um violento assalto, a partir do qual conhecera a sua futura esposa; ja em outra,
ele se transformara em um mendigo viciado em drogas e com um futuro decadente de
abandono pelas ruas. A funcionaria do banco, no primeiro cruzamento com Lola, terd como
destino um acidente que a deixard paralitica, levando-a ao suicidio; ap6s o encontro na
segunda corrida de Lola, a funcionaria passara a namorar um colega de trabalho, com quem

manterd uma relacdo simultaneamente sadomasoquista e romantica.
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om seu filho apds encontros com Lola
I

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwe

Figura 75 — Destinos do rapaz

ap6s encontros com Lola

I N
Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwe

Figura 76 — Destinos da funcionaria do banco apés encontros com Lola

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer

Assim, a cada nova tentativa, a cada nova Lola, as identidades vdo se transformando,

modificando o destino ndo sé de Lola, como dos demais personagens.

Também em Grande sertdo, o protagonista, ao contar sua histéria, repete-a sob o efeito
de uma ressignificagdo que altera tanto a sua identidade quanto a de outras personagens do
romance, como no exemplo da carta enviada por Nhorinha, que transforma a identidade da
prostituta, antes vinculada a um amor carnal, e depois vinculada a um amor espiritual na
lembranga do protagonista. Essa e outras mutagdes apresentadas pela narrativa recontada de

Riobaldo possibilitam-Ihe reviver o vivido e o ndo vivido em novas e diversas configuragdes.
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Em PanAmérica, a cada capitulo, a identidade do protagonista apresenta uma trajetoria
distinta, fazendo com que ele apareca em situacOes absolutamente diversas, ileso, por
exemplo, dos ferimentos fatais aos quais é submetido ao longo do romance. A situa¢do do
personagem geralmente se transforma de modo radical na transicdo dos capitulos, como se a
cada novo bloco narrativo sua identidade tivesse sido, em determinados aspectos,
abandonada, constituindo diversas historias. Na multiplicidade de uma histéria feita de
conexdes inesperadas entre fragmentos dispares, 0s personagens sdao montados de forma
mutante, como no caso da personagem de Marilyn Monroe, cujo corpo, ora € magro e fragil,
ora forte e gordo, ora de dimensdes gigantescas.

Em Deus e o diabo na terra do sol, o protagonista Manuel tenta construir sua identidade
de justica no limiar entre Deus e o diabo, por meio, ora da fé messianica, ora da forca
revolucionaria da violéncia, que, por sua vez, oscila entre a sede de vinganca e crueldade e o
desejo de justica social. Sua identidade se move no transito entre 0 mito e a razdo, entre as
cruzes do misticismo e as armas do cangaco, entre a identidade de fiel seguidor, jagunco a
servico do Santo Sebastido e a identidade do cangaceiro Satands, como € batizado pelo

Capitéo Corisco ao aderir o seu bando.

Tanto em Grande sertdo, quanto em Deus e o diabo, quanto em PanAmeérica, estar entre
bandos distintos revela as tensdes e problematiza as identidades puras de bem e mal, inimigo
e aliado, fiel e traidor. A tensdo do limiar entre o bem e o mal aparece ndo sO nessas trés
obras, como também em Corra Lola, corra, alcancando protagonistas e outros personagens

secundarios.

Em Grande sertéo, jagunco criminoso é pai de familia; pais bondosos tornam-se sadicos
durante castigo de filho mau; mulher que mata cruelmente o marido e usa a confissdo para
torturar o padre torna-se santa ao se arrepender em confissdo publica; jaguncos céticos firmam
pactos com o diabo em nome do amor — historias de um sertdo de identidades moventes e
limiares, onde, como informa o narrador, a “mandioca doce pode de repente virar azangada
[...]. E, ora veja: a outra, a mandioca-brava, também € que as vezes pode ficar mansa, a esmo,
de se comer sem nenhum mal”. (ROSA, 2001a, p. 27) Em Deus e o diabo, Manuel torna-se
jagunco de Deus e encontra o crime ao buscar justica. Em PanAmérica, 0 romance entre
Marilyn e o protagonista é simultaneamente delicadeza — “Ela surgiu de vestido azul-claro
[...] e eu senti pela primeira vez o sopro que eliminava o calor, a fadiga, o tédio e o
sofrimento.” (AGRIPPINO DE PAULA, 2001, p. 79-80) — e violéncia — “Naquele instante eu

gritei de 6dio e dei um forte tapa na barriga de Marilyn [...]” (p. 71), limiar entre peso e leveza
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— “Mas, apesar do peso e do volume do corpo esférico de Marilyn, ela saltava muito alto e
permanecia flutuando algum tempo no ar e depois descia lentamente e tocava suave no solo.”
(p. 53). O mesmo protagonista que demonstra uma postura esvaziada de afetos ao postar-se
indiferente em meio a cabecas decapitadas de presos politicos — “De capacete de ago, farda e
metralhadora eu montava guarda no frigorifico sentado na laje e os meus pés estavam soltos
no ar. Entrou uma estudante comunista [...] € perguntou como eu conseguia permanecer
indiferente ao que estava acontecendo.” (p. 103) — € vitima da violéncia, do cerceamento da
liberdade e do silenciamento das vozes — “E eu sentia a lingua preenchendo a minha boca ¢
ndo conseguia gritar. O sangue ¢ a lingua preenchiam a minha boca.” (p. 133-134) Em Corra
Lola, corra, o fragil namorado Manni trabalha para a perigosa méafia do contrabando; a
docilidade do amor convive com a violéncia do crime, e a morte traz em si as possibilidades

de recomecos virtuais em novas oportunidades de vida.

Os paradoxos da contemporaneidade com suas identidades moventes marcam
protagonistas e personagens das quatro obras; entretanto, o limiar entre 0 bem e 0 mal em
Grande sertdo e em Deus e o diabo é um paradoxo que conduz a reflexéo sobre a validade da
definicdo ou da indefinicdo de lugares estabelecidos, cujos limites inquietam seus
protagonistas: “A gente, nos, assim jaguncos, se estava em permissao de fé para esperar de
Deus perdao de prote¢do?” (ROSA, 2001a, p. 237), pergunta Riobaldo ao companheiro Joe
Bexiguento, que simplesmente responde: “Uai?! Nos vive...” (p. 237). Apos ter as maos sujas
de sangue em uma matanca que acaba se revelando mais como vinganca pessoal do que como
forca revolucionaria, Manuel contesta a crueldade gratuita de Corisco: “Mas ndo se faz justica
com derrame de sangue, Capitdo!”. Ja em PanAmérica e Corra Lola, corra, a critica a uma
situacdo de violéncia gratuita existe, porém, tratada de maneira mais rapida e mais plana, ela
aparece no texto de forma mais alusiva que problematizada. Com um olhar mais distraido’
em relacdo a essa questdo, os protagonistas de PanAmérica e de Corra Lola, corra se
identificariam mais com a visdo ligeira de J6e do que com as inquietacbes de Riobaldo ou

Manuel.

"3 Jameson salienta que as mudancas fazem parte, tanto do contexto do modernismo, quanto do pés-modernismo,
mas que enquanto 0s modernos se preocupam com as repercussdes de tais mudangas, “o pés-modernismo é
mais formal, e mais ‘distraido’ [...] apenas cronometra as varia¢des e sabe, bem demais, que os conteudos sao
somente outras imagens.” (JAMESON, 1997, p. 13)
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6.2.2 O Tempo do Jogo Narrativo: Vidas Virtuais

Nas quatro obras — Grande sertdo, Deus e o diabo, PanAmérica e Corra Lola, corra —,
podemos acompanhar a fratura do tempo cronoldgico, colocando passado e futuro em um

jogo narrativo de reversdes que implica a multiplicidade do vivivel.

Tais reversdes de um tempo que transita indécil entre o passado e o futuro, deslocando a
ideia de um presente factual e determinante, estdo expressas nas estratégias de um contar
desgovernado em Grande sertdo: veredas e nos movimentos aberrantes da camera em Deus e
o diabo na terra do sol. Conforme discutido no quarto capitulo, as estratégias narrativas
dessas duas obras colocam passado e futuro em inesperadas conexdes desse jogo limiar do

74” e do “ainda ndo”. E essa fratura cronoldgica, esse tempo limiar do passado e futuro que

possibilitam a multiplicidade do devir, as varia¢des do viver em um jogo de tempos virtuais.

Essa ruptura que coloca o passado e o futuro em conexdes aberrantes, responsaveis por
contestar a normalidade da légica sucessiva prépria ao tempo do Cronos, é sugerida, ja nas
duas epigrafes que antecedem a projecdao dos créditos do filme Corra Lola, corra: uma do
critico e poeta modernista T. S. Eliot e outra do jogador e treinador de futebol aleméo Seep
Herberger. Em um mesmo plano do filme, sdo mostradas as duas citacdes, cujas tematicas se
correlacionam. Na citacdo de Eliot, temos a imagem incessante do viver em um tempo sempre
inacabado: ‘“Nao cessaremos de explorar / E ao fim de nossa exploracdo / Voltaremos ao
ponto de partida / Como se ndo o tivéssemos conhecido.”. Logo abaixo, no mesmo plano,

aparece a frase de Herberger: “Depois do jogo ¢ antes do jogo”.

Esse tempo de reversivel simultaneidade entre passado e futuro, no qual o fim se torna
comego, e vice-versa, € a encruzilhada, que se dispde ao longo da corrida de Lola contra a
cronologia estreita dos vinte minutos que possui para decidir e realizar a rapida acdo, que

salvara o namorado da morte.

Figura 77 — Lola na encruzilhada entre o tempo e Manni

Corra Lola, corra, Tom Tykwer
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Assim como nas estratégias temporais das narrativas de Grande sertdo e Deus e 0
diabo, nas quais um tempo cronoldgico é atravessado por um tempo simultdneo do devir,
encruzilhadas do Cronos e do Aion, em Corra Lola, corra, os planos-detalhes de reldgios
apresentados ao longo das cenas, sugerindo o correr cronoldgico do tempo, tém seu efeito
rasurado pelos movimentos aberrantes da corrida de Lola, que se desenrola no limiar entre a

velocidade e a lentiddo.

Figura 78 — Primeiros-planos dos rel6gios

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer

A corrida de Lola é acompanhada em travellings que seguem o acelerado movimento da
protagonista, mas que também retardam tal movimento ao acompanha-la na filmagem em
camera lenta. Sua velocidade é marcada, como em um videoclipe™, pela masica eletronica,
sendo um dos compositores o proprio diretor do filme, que acompanha a protagonista em
momentos de aceleracdo e desaceleracdo das imagens. No desfecho da primeira tentativa de
Lola, a moderna musica eletrénica, que marca o ritmo agitado do assalto ao mercado, €
substituida pelo classico do jazz “What a difference a day made” e acompanhamos o casal
apaixonado, fugindo junto e filmado em camera lenta. Essa montagem hibrida e reversivel
entre o tempo da velocidade e o tempo da lentiddo revela os poderes de ruptura que o tempo
virtual de Lola pode exercer sobre os ponteiros dos reldgios que atormentam o casal, Lola e
Manni, como assustadores fantasmas pairando sobre suas cabecas ou cruzando 0S seus

caminhos.

Figura 79 — Fuga do casal em camera lenta com trilha sonora de classico do jazz
| "~ : Y

eem——

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer

™ Sobre as contemporéaneas propostas de videoclipe, cf. MACHADO, Arlindo (2009, p. 173-196). Reinvencio
do videoclipe. In: A televisdo levada a sério.
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No limiar entre a velocidade e a lentiddo, Lola assume o controle dos ponteiros do
Cronos, ora acompanhando o seu correr, ora detendo a sua velocidade em pausas,
desaceleracdes, ora retornando 0s ponteiros para um novo ponto de partida. Como em um
videogame, ela pode deixar o tempo cronoldgico correr, deté-lo com a tecla de pausa, ou
simplesmente subverté-lo, ao fazer do futuro passado, reiniciando sua partida nas vidas
virtuais adquiridas no limiar do “ja” e do “ainda ndo”, nesse tempo simultdneo pelo qual
depois do jogo €é o inicio do jogo, essa incessante exploracdo que burla o inicio e o fim para
abrir o espago do “meio”, em uma virtualidade de variadas tentativas. Este simulacro de um
tempo manipulavel e de inusitadas encruzilhadas do veloz e do lento imprime a narrativa o
carater imprevisivel do devir, no qual a vida segue nas multiplas possibilidades da lenta e
acelerada corrida de Lola, que faz dos inexordveis vinte minutos do Cronos o tempo

reversivel e indefinido do Aion.

Figura 80 — Imagens animadas de Lola em videogame destruindo o tempo cronol6gico

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer

Um tempo que fragmenta a cronologia em movimentos aberrantes e que se manifesta no
limiar entre a velocidade e a lentiddo também pode ser observado nas aventuras do
protagonista de PanAmérica. Essa fragmentacdo e sua montagem em conexdes aleatdrias
aparecem durante toda a narrativa, mas, sobretudo, nas mudancas entre os capitulos. O
personagem da saltos no tempo em toda e qualquer direcdo, e sua acdo ndo se submete as
relacBes sucessivas de causa e efeito, proprias ao tempo cronolégico. Tal qual a aventura de
um personagem saido do fantastico mundo dos quadrinhos que € esmigalhado ao chao pelos
infortGnios e reaparece ileso no momento seguinte’, desenvolve-se a histdria do protagonista

de PanAmérica em uma saga que privilegia a descontinuidade temporal, na qual a sequéncia

"> |Lembramos aqui também do navio da histéria inventada por Brejeirinha, que, depois de despedagado, aparece
no momento seguinte em pleno vapor, conduzindo o “aldaz” navegante sob a misteriosa luz do farol.
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entre as cenas sofre cortes bruscos, compondo um mosaico cadtico, cuja juncdo aleatoria dos
acontecimentos contribui para o surgimento de uma multiplicidade de enredos estilhacados e
unidos por conexdes inusitadas, girando em torno do enredo chave do romance — a histdria de
um diretor de cinema, envolvido com a atriz Marilyn Monroe, em meio as tens@es politicas da

ditadura militar.

Uma leitura detalhada desse caos associado ao contexto politico da repressao é efetuada
por Evelina Hoisel em seu livro Supercaos: os estilhacos da cultura em PanAmérica e Nacgdes
Unidas. Sobre a relacdo entre o absurdo do caos em PanAmérica e a situacdo politica da
década dos anos 1960, a autora destaca:

O periodo é cadtico, porque se alimenta dos descompassos do golpe de 64 e
de suas implicacBes a longo prazo. Os textos sdo cadticos, porque neles se
encontra dramatizado, de maneira excepcional, um movimento progressivo
que vai do menos caos ao mais caos, terminando por instalar uma situagéo
apocaliptica, gerada pelos acontecimentos politicos. (HOISEL, 1980, p. 19)

Se a nocdo de simulacro apontada por Baudrillard traz um esmaecimento dos afetos e
uma ilogicidade marcada, sobretudo por uma desconexdo com o encadeamento historico,
abandonado numa época de esvaziamento politico, nada melhor do que o caos de tais
simulacros para evidenciar os abusos de uma ordem politica repressora. Assim, na
fragmentacdo temporal de PanAmérica, na qual o tempo de uma acgdo ndo se sucede ao de
uma reacdo, essa descontinuidade é mostrada, muitas vezes, em simulacros aparentemente
artificiais, fantasticos e absurdos, para desenhar um cenario politico e uma sociedade onde a
morte foi banalizada em nome da manutencdo do poder ou como uma cifra nos custos de
producdo — “Eu respondi [ao produtor do filme]: ‘Tudo perfeito’ e acrescentei [...] alguns
extras estavam feridos e outros mortos, mas a companhia de seguro deveria pagar as
indenizagdes por morte ou invalidez dos extras.” (AGRIPPINO DE PAULA, 2001, p. 30);
pessoas e corpos desaparecem sem explicagbes — “O motorista desligou o motor da
escavadeira [...] e gritou de cima que era a limpeza publica encarregada de recolher 0s
despojos da batalha” (p. 178); e 0 medo marca a tensdo entre 0 humano e as maquinas de
opressdo — “eu ainda me sentia ameagado pelo tanque, que poderia deslizar metralhando pelas

ruas.” (p. 108), declara o protagonista em uma de suas variadas fugas.

Como em Corra Lola, corra, o limiar entre um tempo da velocidade e um tempo da
lentiddo estd presente também na variacdo da relacdo entre Marilyn e o protagonista de

PanAmeérica; nas tensdes entre a velocidade das batalhas e o apreciar parado da natureza em
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Grande sertdo: veredas; e nos movimentos rapidos do delirio do misticismo e sua lenta

observacao pelos olhos da esposa de Manuel.

6.2.3 Linhas Transbordantes: o Mapa Modelavel do Espaco

A plasticidade de um mapa conectavel em inusitadas e inesperadas fronteiras compe o
espaco movel, tanto dos sertdes de Guimardes Rosa e Glauber Rocha, quanto do universo das
grandes metropoles urbanas em José Agrippino de Paula e Tom Tykwer. A diferenca esta na
relacdo entre essa movéncia espacial e a acdo dos protagonistas das narrativas sobre elas.
Enguanto em Grande sertdo: veredas e em Deus e o diabo na terra do sol os protagonistas
sdo surpreendidos pelas encruzilhadas de um espaco limiar e, geralmente, € sO a partir dessa
experiéncia que eles adquirem a capacidade de também engendrar um espaco moével, em
PanAmerica e Corra Lola, corra, sdo 0s protagonistas, em sua veloz acdo, 0s responsaveis
pela modelacédo das cartografias que os envolvem. Assim, podemos dizer que 0s protagonistas
de Grande sertdo: veredas e Deus e o0 diabo na terra do sol oscilam entre a situacdo passiva
de serem engendrados por um espaco movente e a acdo ativa de, ap0s 0 contato com as
encruzilhadas desse espaco, assumirem a modelagem de mapas mutantes. Ja os protagonistas
de PanAmérica e Corra Lola, corra acionam as linhas transbordantes de um mapa em

movimento.

Com base nessa diferenca, Lola e o protagonista de PanAmérica estdo mais proximos
das criancas rosianas dos contos de Primeiras estdrias e da acdo de devir dos Cristos
glauberianos do que da atitude também modeladora, mas oscilante entre uma posicédo passiva

e ativa de Riobaldo e Manuel.

O narrador-protagonista de PanAmérica, como cineasta que €, submete a cartografia do
seu espaco ao bel prazer de sua mise-en-scéne: seja por meio dos seus simulacros artificiais de
mares de gelatina, dos anjos que voam em cabos de aco invisiveis, sob a acdo de guindastes e
helicépteros; seja pelas suas fantasticas performances, tais como chutes e golpes de caraté e
de espadas que estracalham os adversarios como nos desenhos animados. Avancando no
tempo, diriamos que as extraordinarias lutas do protagonista poderiam ser comparadas as
disputas entre lutadores dos atuais jogos eletrdnicos, qualquer que seja o avatar escolhido:
exércitos da Ku, Klux, Klan, os gigantes Di Maggio e Cassius Clay, ou a monstruosa atriz

Marilyn com seus fetos ferozes de orelhas triangulares e dentes pontiagudos. A ruptura
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cartografica também é executada por seus veiculos possantes, que se transmutam em carros,
taxis, caminhd@es, dnibus, trens, jatos, navios, foguetes, arraias gigantes, pénis voadores e fetos
indoceis. Esses veiculos, que assumem desde a condicdo critica dos simbolos de poder
valorizados na nossa sociedade de consumo até os mais inusitados tapetes voadores do
universo da ficcdo fantastica, sdo capazes de transportar 0s personagens de um continente a
outro, em elipses instantdneas da narrativa, que transformam o espago no simples cruzar de

uma linha a outra:

Marilyn respondeu que um cobertor era suficiente para mim e para ela, e que
noés iriamos para Nova York assistir ao jogo de beisebol. Eu e Marilyn
Monroe perguntamos para um homem que estava em frente do bar onde
seria 0 jogo de beisebol. O homem indicou ao longe o estadio iluminado
entre os edificios e nds aceleramos o Oldsmobile e entramos no
estacionamento. (AGRIPPINO DE PAULA, 2001, p. 83)

Essa velocidade supersonica do protagonista também tem acdo modelar nos corpos dos
personagens que o rodeiam, podendo desintegra-los ou expandi-los, fazer com que eles

desaparecam ou reaparecam inexplicavelmente nas reversdes de sua trama narrativa.

Evelina Hoisel, examinando o papel de PanAmérica na festa tropicalista da segunda
metade dos anos 1960, que faz do corpo signo semioldgico de resisténcia e luta contra a
opressdo, avalia o movimento dos personagens como uma “mise-en-scene dos corpos” na
narrativa. A autora analisa a imagem do protagonista girando com Marilyn durante o ato

sexual como modelacdo do ambiente:

A mise-en-scéne dos corpos em busca de sensagfes sugere uma cena em que
se celebra o ritual do orgasmo, cumprido mutuamente pelas personagens. Na
celebracdo do rito ha varias fases a serem cumpridas. Numa dessas fases, a
exploracdo dos corpos implica também a exploracdo do espaco em que se
encontram os parceiros. Dai a movimentagdo e a circulacdo dos corpos no
ambiente [...].

Evidentemente, a movimentagdo dos corpos pelo espaco ficcional fortalece
nossa constatagdo: a de que PanAmérica, através da mediacdo da palavra,
realiza 0 que em outro nivel as demais artes realizaram, apropriando-se do
corpo como um signo capaz de tensionar o ambiente, visando um
alargamento da capacidade perceptiva do homem. (HOISEL, 1980, p. 36)

Por traz da aparente superficialidade dos simulacros de PanAmeérica, de seus trechos de
indiferenca afetiva e de descaso com a vida, a narrativa carrega em si a poténcia subversiva do

desvio e a forca contestatoria de um padréo repressor.
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Mesmo no que se refere a tentativa mimética, os espacos em PanAmérica acabam se
constituindo como espacos da dessemelhanca, j& que a hiper-realidade de um espago
extraordinariamente artificial denuncia a diferenca produzida, paradoxalmente, pelos esforcos

exagerados de verossimilhanca nos simulacros-icones da sociedade tecnoldgica.

Segundo a compreensdo de Hoisel (p. 60) sobre esse espago iconizado, o “que o texto
de PanAmérica comeca também a questionar e a desmanchar € o principio de ilusdo que ndo
diz do verdadeiro caos que acontece nos bastidores de Hollywood.” Assim, o processo de
mimetizacdo do real torna-se burlesco em PanAmérica a medida que a narrativa evidencia o0s

seus truques e os clichés esvaziados dos simulacros-icones.

Na concepcdo de Baudrillard, a artificialidade produzida pelos simulacros da hiper-
realidade, na tentativa de exaltar a semelhanca, acaba assumindo o0 movimento inverso, o da
diferenca: “De qualquer modo, esta corrida ao real e a alucinagdo realista ndo tem saida, pois,
quando um objeto é exatamente semelhante a outro, ndo o € exatamente, €-0 um pouco mais.
Nunca ha semelhanga, como ndo ha exatiddo.” (BAUDRILLARD, 1991, p. 136) Como
destaca Hoisel (1980, p. 62) em relacdo a esse desencontro da tentativa de um realismo
mimetico nos esfor¢os do cineasta-protagonista de PanAmérica, “[...] é desse apego a mintcia
e ao detalhe que explode o fantastico.”. Paradoxalmente, os simulacros de mares de gelatina,
explosdes de talco, anjos com langa-chamas, ao invés de reproduzir, deformam o ambiente
ndo sO da narrativa filmica que o protagonista dirige, mas de todo o enredo do romance.
Afinal, esses simulacros migram da superproducdo filmica para as demais aventuras do
protagonista, criando um ambiente do extraordinario, que revela o “supercaos” (HOISEL) do

espaco politico e do ambiente cultural em que o romance foi escrito.

Em um contexto muito distinto, mas também incluido no processo contemporaneo de
desestabilizacdo dos espacos estaveis, Lola subverte, igualmente, a cartografia que a circunda
ao passar em trés virtuais tentativas por uma trajetoria que deveria ser supostamente a mesma,
mas ndo o é. Como a velocidade do narrador de PanAmérica, a corrida de Lola altera a
configuracdo dos espagos que atravessa, ja que € a sua velocidade e sua postura de vida como
variadas virtualidades que alteram a percepcdo do espaco, alongando-o ou estreitando-o, e

colocando em variacdo o espaco futuro das vidas que por ela cruzam.

A instabilidade de um espaco movel, engendrando 0s personagens ou sendo por eles
engendrada, atua, quer no sertdo rosiano, espago inesperado onde “0 senhor empurra para tras,
mas de repente ele volta a rodear o senhor dos lados.” (ROSA, 2001a, p. 302); quer nos solos

que literalmente desabam em PanAmérica; quer no sertdo que vira mar e no mar que vira
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sertdo na trajetéria de Manuel em busca de justica social; quer no labirinto reinicializado

sucessivamente no joguinho eletrénico das virtuais narrativas de Corra Lola, corra.

Figura 81 — As maltiplas Lolas e sua corrida

Fonte: Corra Lola, corra, Tom Tykwer
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7 CONSIDERACOES FINAIS

A relagdo que fizemos nesta tese entre o romance Grande sertdo: veredas, de Jodo
Guimarées Rosa, e o filme Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha, bem como entre
essas obras e as demais produgdes trazidas para enriquecer este estudo — os contos do livro
Primeiras estorias, o romance PanAmérica e os filmes A idade da terra e Corra Lola, corra —
foi motivada pelo fato de essas producdes nos apresentarem a oportunidade de promover uma
aproximagdo em termos de estratégias narrativas voltadas para a énfase no simulacro e,
muitas vezes, para a descontinuidade dramética, o que constitui uma ruptura com o
compromisso de um realismo analogo, pautado no rigor de uma representacdo coordenada
pelas leis da verossimilhanca. Como sdo obras muito distintas entre si, sua eleicdo como

corpus de analise ndo se baseou, portanto, em uma possibilidade de afinidade tematica.

E importante salientar que estabelecer uma associacdo entre as diferentes producdes,
baseada em suas estratégias narrativas, ndo faz da analise uma abordagem sobre questdes
meramente formais. Desde a idealizacdo do trabalho ndo era esse o0 nosso desejo e
acreditamos que nossos esfor¢os ndo foram conduzidos neste sentido, pois, a0 usarmos a
tensdo entre verossimilhanca e simulacro como chave de leitura das comparac@es realizadas,
nos o fizemos com o objetivo de avaliar as repercussdes que essa tensdo exerce sobre as

nocoes contemporaneas de tempo, espaco e identidade.

A escolha de obras de tematicas e contextos distintos nos possibilitou aproveitar a
poténcia de leitura que as diferencas podem imprimir na relacdo entre objetos de pesquisa que
ndo mantém uma semelhanca direta. Levamos em consideracdo a perspectiva discutida no
sexto capitulo de que uma leitura comparativa pode ser potencializada, tanto pelas afinidades,

como pelas diferencas que as relacdes viabilizam.

A utilizacdo do simulacro como estratégia narrativa dos autores analisados foi o
operador de leitura que nos permitiu colocar Grande sertdo: veredas e Deus e o diabo na
terra do sol em didlogo com PanAmeérica, Corra Lola, corra, A idade da terra e os contos de
Primeiras estorias. Esse dialogo, que ao longo dos capitulos tentamos estabelecer entre essas
producdes, foi direcionado por um recorte especifico, ou seja, referiu-se as questbes de
desestabilizacdo das no¢Ges unitarias de tempo, espaco e identidade, proporcionadas pela acao
desses simulacros. Para isso, foi necessario fazer uma distin¢do entre o simulacro deleuziano,

focado no desvio-menor, que pde em xeque o padrdo, e o simulacro como hiper-realidade,
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reflexdo ambientada na probleméatica das sociedades de consumo e no universo da

cibercultura, conforme a teoria de Jean Baudrillard e as ponderacGes de Jameson.

Como tratamos nos capitulos anteriores, o uso do simulacro em todas as narrativas
analisadas repercute no descentramento das perspectivas unitarias e estabilizadas,
proporcionando a experiéncia da identidade paradoxal, do tempo do devir e do espaco
desterritorializado. Podemos dizer que as obras analisadas se constituem como narrativas-
limiar tragadas nas encruzilhadas dessas nog¢des, pois € no cruzar do “Eu” com o “Outro”, do

74 com o “ainda ndo”, do “dentro” com o “fora” que se da a percep¢ao de um nomadismo

préprio aqueles que se expdem a acao de transito incessante do limiar.

A diferenca entre as producdes esta na maneira como ¢é tratado esse transito do limiar. O
fato de inserirmos novos contextos da sociedade e do saber, tais como os de PanAmérica e de
Corra Lola, corra, levantou questdes que, ao inves de prejudicar nossa analise, ajudou-nos a

aprofundar a discusséo.

Em Grande sertdo: veredas e em Deus e o diabo na terra do sol, as desestabilizacdes
promovidas por uma narrativa-limiar se estabelecem no decorrer da travessia de protagonistas
que oscilam entre uma acéo ativa e uma acdo passiva em relagdo as rupturas de uma visao
linear e unitaria de tempo, espaco e identidade. Em geral, sdo as encruzilhadas que
surpreendem esses protagonistas, retirando-os de uma condicdo territorializada para o0s
ndmades caminhos das desterritorializacfes. Uma vez desestabilizados, eles mesmos passam
a propor novas desterritorializaces e a se reconhecerem como personagens errantes e
limiares. Tais processos se desenrolam, ora como uma adesdo alegre a essa deriva, ora como

uma inquietacdo com o mundo arriscado que a imprevisibilidade Ihes proporciona.

Nos contos do livro Primeiras estdrias, cujos objetos de estudo foram algumas das
criangas rosianas, 0s protagonistas estdo envolvidos na desterritorializacdo de uma narrativa-
limiar. Entretanto, a sua acéo é de natureza ativa, engendrando as encruzilhadas que rompem
com a ordem racionalista circundante. Para esses personagens, o distanciamento de uma
I6gica unitaria ndo costuma trazer angustias que os facam oscilar entre um campo ou outro;
antes, € o mundo criado por esses pequenos demiurgos da palavra que invade, rasga e se
sobrepde as medidas das delimitacGes estabelecidas pelas regras do universo adulto. A adeséo

a deriva é a forca a qual tais personagens estao entregues.

Em A idade da terra, a deriva, a fragmentacdo e a desestabilizacdo sdo criadas por

personagens que tensionam os limiares do tempo, do espaco e da identidade. Eles também
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estdo entregues a uma perspectiva descontinua e paradoxal, sem as oscilacdes entre a
necessidade de ordenacgéo e o embaralhamento narrativo. Suas a¢cdes e movimentos aberrantes
intensificam o simulacro de uma trajetéria de conexdes inusitadas. A intensificacdo da
fragmentac&o a que eles se submetem torna a condigdo de simulacro ainda mais evidente, ja

que as possibilidades de ordenamento racional s&o abruptamente desestruturadas.

Essa intensidade também é a ténica que perpassa as narrativas de Corra Lola, corra e
de PanAmérica. Constituindo uma narrativa-limiar, seus protagonistas criam o espago
descontinuo, o tempo ndo cronoldgico e a identidade errante. A entrega a uma predominancia

do simulacro é realizada de modo instantaneo, sem passar por conflitos, tensdes ou oscilagdes.

Evidentemente, em Corra Lola, corra existe a tensdo contra o tempo, mas é um
problema provisério, absolutamente contornavel pelas possibilidades virtuais de uma
narrativa que pode ser sempre reiniciada, modelando espagos, tempos e identidades. Essa
sistematica reversivel da vida como jogo eletronico retira a dramaticidade da morte e dos
desdobramentos do destino, seja para o bem, seja para 0 mal, e 0 mundo se converte em
tentativas, onde os afetos existem, mas as suas repercussées ndo precisam ser encaradas tao

seriamente, ja que a cada novo jogo eles podem ser deliberadamente transformados.

Ja em PanAmérica, a forca desse simulacro e sua adesdo despreocupada revelam em
muitos momentos uma desconexdo afetiva. No relato do protagonista, o simulacro ajuda a
impulsionar uma narrativa-limiar, que desestabiliza as no¢Ges de tempo, espaco e identidade,
mas a sua intensidade hiperbdlica assume efeitos de esmaecimento dos afetos, como aqueles
ressaltados na problematizacéo proposta por Jameson e na reflexdo sobre a hiper-realidade da
teoria do simulacro de Baudrillard. Poderiamos até marcar esse enfraquecimento dos afetos
em momentos pontuais das outras obras analisadas, por exemplo: na adesdo da esposa de
Manuel ao teatro da violéncia criado por Corisco; em alguns momentos de distanciamento das
criancas rosianas em relacdo aos problemas e as angustias do mundo adulto; naquela pequena
parcela de crimes ndo problematizados pelo jagunco Riobaldo; no jogo reversivel do poder
em A idade da terra; e na indiferenca ao crime em Corra Lola, corra. Ndo obstante essas
ocorréncias de repercussdes e intensidades diferenciadas em cada obra, € mister frisar que
nenhuma delas alcanca o grau de esvaziamento afetivo trazido a cena em muitos momentos de
PanAmeérica. Aproximando-se do absurdo, da abordagem com um simulacro muitas vezes do
ambito do non-sense, esse esmaecimento dos afetos, essa indiferenca politica no campo do
enredo revelam e denunciam o absurdo da opresséo e o descaso com a vida e com a liberdade

de manifestagdo, vigentes no cenério politico em que o livro foi escrito.
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Uma encruzilhada de relagdes entre obras distintas, cujas vias se cruzam em estratégias
afins, mas que também se constituem como forca de dispersdo para multiplos e distintos
caminhos, aprimora 0 exame das questdes tratadas nesta tese através de semelhancas que
dialogam, como também de diferencas que ampliam e problematizam o campo de abordagem.
Esta foi a razdo que nos motivou a incluir na nossa analise sobre a voz contemporanea de
Glauber Rocha, em Deus e o diabo na terra do sol, e de Guimardes Rosa, em Grande sertao:
veredas, as narrativas contemporaneas de Tom Tykwer, em Corra Lola, corra, e de José
Agrippino de Paula, em PanAmérica. Sem essas outras possibilidades de relacbes, nossa
comparacgdo seria mais tranquila, mas ndo teria uma potencializacdo da forca do diverso, que é
0 elemento motriz dos limiares. Restringindo-nos as narrativas de Grande sertdo e de Deus e
o diabo, teriamos material suficiente para discutir a tenséo entre simulacro e verossimilhanca
e a forca do limar que coloca em transito as percepcoes de tempo, espaco e identidades, mas
certamente ficariam excluidas do nosso exame as distingBes entre as diversas possibilidades

de recepcéo e de utilizacdo dessa errancia e dessa tensao.

Ainda sobre a inclusdo de producgdes dispares, motivo diverso teve a utilizagdo do
exemplo de Psicose no quarto capitulo. Enquanto as demais obras foram relacionadas a
Grande sertdo e a Deus e o diabo no intuito de refletir sobre a poténcia do simulacro,
analisando as descontinuas e simulantes narrativas do falso, o método bem encadeado de
Hitchcock contar suas historias permitiu-nos uma ilustracdo do uso competente das regras de
verossimilhanca, servindo como valioso contraponto para mapear 0s desvios existentes nas
outras narrativas estudadas, sem desprezar, € claro, as investidas de simulacro presentes na
obra classica de Hitchcock e que proporcionaram importantes rupturas intensificadas no
cinema moderno. Além do contraponto, a inclusdo do exemplo de Psicose foi necessaria neste
trabalho, haja vista os narradores de Grande sertdo e Deus e o diabo utilizarem do simulacro

em tensa articulacdo com a verossimilhanca.

Refletir sobre essa questdo é relevante ndo s6 para o estudo sobre Grande sertéo:
veredas e Deus e o diabo na terra do sol. Mesmo em narrativas que se caracterizam pela
intensificacdo das forcas do falso e da fragmentacdo, como a de PanAmérica e de Corra Lola,
corra, essa articulacdo se da em determinada medida. Isto porque 0s sistemas signicos estdo
submetidos a essa dindmica do inacabado processo de desterritorizacdo e reterritorializacéo
dos codigos, na qual os centros existem para serem sucessivamente descentrados. Afinal, é
dentro do proprio sistema de codificacbes que se manifestam as linhas de fuga

potencializadoras da multiplicidade do devir. Trata-se de vias reciprocas e paradoxais, tal
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como afirma esse outro personagem rosiano, simultaneamente “racional” e transgressor da
logica, Z¢ Bebelo: “s6 se sai do sertdo ¢ tomando conta dele a dentro...” (ROSA, 20013, p.
295)

Escrever sobre obras como as de Guimardes Rosa e Glauber Rocha, cujas estratégias
paradoxais de uma narrativa-limiar permitem uma multiplicidade de leituras e de analises
tedricas e criticas que se suplementam, se tensionam e se polemizam, ativando o caréter
movente do pensamento, requer a deriva e a disponibilidade da pagina em branco, esse devir
da escrita, esse campo desconhecido, simultaneamente desamparo e estimulo, que nos
constitui como enunciadores de uma voz inacabada, porta-vozes do dizivel, do
contemporaneo enunciavel. Entdo, para ‘“concluir”, lembramos do “fim” da narradora
Brejeirinha, essa finalizacdo que ¢ o folego de novos comecos, ou seja, sempre o “meio” de

uma historia inconclusa, de uma narrativa em travessia.

Estas consideracOes finais sdo apenas um limiar para a pagina em branco que a esta se
segue, como signo inevitavel da disponibilidade e da abertura do debate, pois assim se

constitui a dindmica do pensamento.
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