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RESUMO: O presente artigo analisa, de forma comparada, “O Sobrado”, capitulo do romance O
Continente (1949), de Erico Verissimo, e sua adaptacdo cinematografica, O Sobrado (1956), dirigida
por Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes. Com base em uma abordagem interdisciplinar,
com ferramentas dos dominios da literatura e do cinema, um dos objetivos do trabalho é propor uma
analise da adaptacdo cinematografica que supere a discussdao da fidelidade do filme em termos
exclusivamente centrados no enredo do original, explorando outros elementos, tais como a mise-en-
scene, a fotografia, a edicdo e o som. Ao inserir o filme em seu contexto de producdo, como fruto
tardio da Cia. Cinematografica Vera Cruz, um dos principais argumentos deste trabalho € que o
protagonista das obras, Licurgo Cambard, passa por um processo de esvaziamento que pressupde
mudancas profundas nos elementos narrativos e no estilo visual do filme em relagdo ao livro.
Entretanto, em vez de representarem falhas da adaptacdo, defende-se que tais alteracfes estdo em
sintonia com a organizacgdo total do filme e com seu contexto artistico e de producgéo, gerando uma
relacdo diferente com a representacdo da historia, conscientemente construida no filme.

PALAVRAS-CHAVE: Adaptacdo cinematografica; Literatura Comparada; Representacdo da
historia; Filme histérico; Romance histérico.

ABSTRACT: This paper analyzes, from a comparative perspective, “O Sobrado,” a chapter from the
novel O Continente (1949), by Erico Verissimo, and its film adaptation, O Sobrado (1956), directed
by Walter George Durst and Cassiano Gabus Mendes. Based on an interdisciplinary approach,
drawing on tools from the domains of literature and cinema, one of the goals of this paper is to
propose film adaptation analyses which go beyond the debate on the fidelity of the film based on terms
exclusively focused on the plot of the literary work, thus exploring other elements, such as mise-en-
scene, photography, editing and sound. By addressing the context of production of the film, as a late
product of Cia. Cinematografica Vera Cruz, one of the main arguments of this study is that the novel
and film protagonist, Licurgo Cambard, undergoes a process of “emptying” which implies deep
changes in elements related to the narrative and visual style of the film in relation to the literary work.
However, instead of adaptation flaws, the paper argues that such changes are in tune with the total
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organization of the film and with its artistic and production context, thus generating a different
relationship with the representation of the past, which is consciously constructed in the film.

KEY WORDS: Film adaptation; Comparative Literature; Representation of history; Historical fiction
film; Historical novel.

Como realizar uma adaptacdo cinematografica competente do ponto de vista
estético, com uma boa dose de originalidade e um didlogo profundo com sua obra de origem,
sem receber acusacfes de que se trata de um filme com valor artistico menor, como se fosse
um subproduto ou copia da literatura? Geralmente, os filmes que tentam seguir muito de perto
o roteiro sugerido pelo livro sdo acusados de muito literarios, algo que na verdade quer dizer
que o filme nédo ficou com feicdo de filme, que é monétono, lento, sintomas que, por sua vez,
podem estar ligados a problemas diversos de edi¢cdo, montagem, ritmo, roteiro, direcéo,
conforme o caso. Por outro lado, os cineastas que adotam uma perspectiva de maior liberdade
artistica com relacdo a obra literaria de origem sdo vitimas faceis de acusacGes de
superficialidade e infidelidade, sendo que seus filmes sdo muitas vezes considerados aquem
dos livros que os inspiraram. Entretanto, o fascinante nas adaptacfes cinematograficas é o
desafio de se propor uma releitura, tradugédo, contextualizacdo, recriacdo — cada termo com
suas implicacOes e conotagdes relacionais especificas — de algo apenas sugerido pelo livro.
Esse “algo” parece ser a esséncia do livro, mas ndo ¢, como nos lembra Robert Stam, pois na
mudanca de meio, o audiovisual conta ndo s6 com a palavra escrita, mas também com a
falada, além de trilha sonora, imagens em movimento, efeitos sonoros, atuacdo, etc., sendo
que a tal fidelidade e a transposicdo de uma esséncia ou nucleo de significado de um meio
para 0 outro sdo, a0 mesmo tempo, impossiveis e indesejadas (STAM, 2000, p. 56). Sendo
assim, a analise comparada de adaptacfes cinematogréaficas pode se beneficiar do principio
fundamental de que o livro e o filme sdo duas obras diferentes e independentes, porém que
participam de um jogo intertextual que gera desdobramentos de sentido para ambas as obras.
O que podemos analisar, portanto, € como a mesma acéo, 0 mesmo tema, 0 mesmo problema
é representado e articulado composicionalmente no meio literario e no meio cinematogréfico,
e na adaptacdo (como um ato, uma transicdo) de um para outro, levando em consideracao
quais escolhas foram feitas, que pistas foram ignoradas, quais mudancas foram realizadas e
com quais efeitos. Do ponto de vista da critica e da avaliacdo estética, 0 importante é nao
tomar o original como uma régua para medir o valor da adaptacdo a priori, mas o0 proprio
filme, em sua organizacdo formal e tematica Unica.

Nas pesquisas a respeito da representacdo do passado na literatura, fortemente
associadas aos romances historicos, atualmente é bastante difundido o principio teorico de que
0 passado sé pode ser acessado por meio dos seus vestigios textuais, pois a historiografia,
assim como a literatura, se alimenta e produz narrativas, filtradas pela experiéncia discursiva
do historiador ou ficcionista, conforme apontam diversos autores, cada um a sua maneira (cf.
HUTCHEON, 1985, 1988, 1989; JAMESON, 1984; BALDERSTON, 1986; MENTON,
1993). Quando consideramos o caso das adaptacGes cinematograficas que dialogam com
obras literarias que representam o passado, temos uma imbricacdo ainda maior dessa relacdo
dialégica com o passado textual ou os textos do passado, pois além das fontes histéricas que
alimentaram o livro e o autor, devemos levar em conta que a producdo do filme se alimenta de
outros textos do passado e do presente, estabelecendo um dialogo textual especifico com sua
obra de origem.

Essas questBes e preocupacdes de ordem tedrica e pragmatica sdo relevantes na
medida em que nos levam a algumas necessidades metodoldgicas bastante peculiares no que
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tange as analises comparadas entre literatura e cinema. A primeira diretriz que a presente
analise se propde a seguir se refere a independéncia estética da obra audiovisual que deve,
assim, ser analisada em sua organizacdo formal como uma obra que poderia ndo ter sido uma
adaptacdo, mas apenas um filme. Com o objetivo de ultrapassar qualquer discussédo pautada
no conceito de fidelidade, concentrar-se na especificidade do filme € principalmente
pertinente as analises filmicas realizadas por criticos com uma formacéo na area da literatura,
visto que um dos pontos fracos de muitas analises é o foco excessivo em elementos do
enredo, em detrimento de outros aspectos da linguagem cinematogréfica, frequentemente
negligenciados pela critica, tais como a mise-en-scene®, a trilha sonora, a fotografia e a
edicdo. O outro procedimento metodolégico Obvio decorrente das questdes suscitadas é
analisar a relacdo estabelecida entre a adaptacdo e sua obra literaria de origem. A esse
respeito, importa-nos ndo ver com maus olhos as diferengcas entre o livio e o filme,
entendendo que elas pressupdem escolhas e limitagdes que por vezes podem ser rastreadas e
explicadas, elucidando o carater de releitura do filme. Com base no conceito de
intertextualidade, que pressupGe que nenhum texto, literario ou filmico, foi criado em um
vacuo contextual e, de fato, interage com outros textos em niveis mualtiplos, as analises ora
desenvolvidas sdo calcadas em uma proposta de anélise critica especifica, mas sua abordagem
interdisciplinar e hibrida se orienta ora para o filme como organizagdo formal Unica, ora para
sua relacdo como obra independente com o seu contexto de producdo, ora para suas escolhas
narrativas e de estilo, que por sua vez dialogam com diferentes tradicdes estéticas e de género.

O argumento principal deste artigo é que o protagonista de O Sobrado, Licurgo
Cambara, passa por um processo de esvaziamento na adaptacdo cinematografica de 1956. Tal
processo significa que enquanto o Licurgo de O Continente € um personagem ambiguo,
controvertido, problematico no sentido lukacsiano (cf. LUKACS, 2000), na adaptacao ele é
representado de forma rasa, desprovido de profundidade psicoldgica. A questdo principal é
que embora isso pareca prova suficiente para incriminar 0 cinema como um meio mais
superficial que a literatura, tal mudanca na caracterizacdo do protagonista, com seus
desdobramentos necessarios, atende perfeitamente ao projeto do filme uma vez que
consideramos sua organizacao visual total e seu significado na historia da arte e da sociedade
da época.

Entre a data de publicacdo de O Continente (1949) e a estreia do filme O
Sobrado, sete anos depois, o Brasil assistiu ao maior empreendimento do cinema industrial
nacional, a Companhia Cinematografica Vera Cruz. O filme foi produzido no final do periodo
de atuacdo da Vera Cruz, quando a empresa ja havia formalmente falido e sido encampada
pelo Banco do Estado de Sdo Paulo. Ainda assim, ele esta fortemente ligado a Companbhia,
pois foi produzido nos estudios da Vera Cruz, com o equipamento da Companhia, foi escrito e
dirigido por um dos roteiristas contratados da empresa, Walter G. Durst, e os direitos de
adaptacdo do capitulo do livro de Erico Verissimo haviam sido comprados na época aurea da
Companbhia.

Durante a década de 1950, a redemocratizacao e o liberalismo decorrentes do
fim do Estado Novo foram responsaveis pela atitude otimista da burguesia industrial, que
acreditava que passaria a tomar as rédeas do progresso social, econdmico e até mesmo
cultural. O clima de euforia e efervescéncia em torno do sucesso econémico e da
redemocratizacdo levou a institucionalizacdo da arte em S&o Paulo, patrocinada pela iniciativa
privada. O Museu de Arte de S8o Paulo (1947), o Museu de Arte Moderna (1949) e o Teatro

® Termo usado originalmente com relaco ao teatro, nos estudos cinematogréficos significa o controle que o
diretor exerce sobre tudo o que aparece na tela, incluindo cenografia, iluminacéo, figurino e comportamento dos
atores, antes do inicio das filmagens (BORDWELL, 1997, p. 169).
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Brasileiro de Comédia (1948) foram assim instituidos através do mecenato, que caracterizou a
relacdo entre a sociedade e a cultura dessa época. Foi nesse contexto que surgiu a Companhia
Cinematografica Vera Cruz (cf. GALVAO, 1981, p. 16-23).

A Vera Cruz tinha como objetivo a producdo de filmes em escala industrial,
nos moldes dos grandes estudios de Hollywood, como o Metro-Goldwyn-Mayer (MGM).
Inspirada principalmente pelo cinema norte-americano, ela almejava produzir filmes que
exibissem a mesma qualidade dos melhores filmes da época, em termos de fotografia, som,
ritmo e roteiro. A Vera Cruz realizaria o sonho de longa data do cinema paulista e brasileiro,
j& que “a proposta de um cinema brasileiro de qualidade, industrializado em padrdes
internacionais, sempre correspondeu a um anseio de ver demonstrada a nossa capacidade
técnica como indice do nosso progresso e da nossa inteligéncia” (GALVAO, 1981, p. 13).

Dentre os seus filmes, destacaram-se, com sucesso de bilheteria e critica, Tico-
Tico no Fubéa (1952), dirigido por Adolfo Celi, com Anselmo Duarte, Tonia Carrero e Marisa
Prado, sobre a vida do compositor Zequinha de Abreu; Sinh4 Moca (1952/1953), dirigido por
Tom Payne, com Anselmo Duarte e Eliane Lage, sobre a paixdo entre um advogado e a filha
de um grande fazendeiro e proprietério de escravos que lutam contra a escravatura as vesperas
da abolicéo; e, principalmente, O Cangaceiro (1952), dirigido por Lima Barreto, com Alberto
Ruschel, Marisa Prado e Milton Ribeiro. Este ultimo filme, que abre uma série de filmes
desse género no cinema brasileiro, representou a consagracdo da Vera Cruz no ambito
internacional, tendo sido premiado como melhor filme de aventuras em Cannes (1953) e
melhor filme no Festival de Edimburgo (1953).

Apesar do sucesso de seus filmes, a Vera Cruz fracassou sobretudo como um
empreendimento comercial e industrial, pois suas praticas provaram ser insustentaveis,
alicercadas em uma atitude de esbanjamento e de ingenuidade com relacdo as atividades de
producdo e distribuicdo de seus filmes. Embora fosse conveniente e parecesse vantajoso
produzir e entdo deixar que grandes distribuidoras mundiais se encarregassem da préxima
etapa comercial, essas empresas agiam em nome de interesses proprios, na maior parte das
vezes em detrimento dos da Vera Cruz. O pressuposto assumido pela Vera Cruz, de que
realizar filmes com padrdo de qualidade internacional seria suficiente para gerar rentabilidade,
provou estar completamente equivocado. Os investimentos feitos nos filmes eram
incompativeis com o retorno que o mercado podia oferecer. O cinema carioca da mesma
época era rentavel porque produzia com custos baixissimos e era orientado para 0 mercado
interno. A Vera Cruz ignorou que “a base de qualquer cinema nacional, inclusive o cinema
norte-americano, ¢ o mercado doméstico” (GALVAO, 1982, p. 275).

Nesse contexto, O Sobrado foi um marco histérico porque caracterizou a
retomada da producdo relacionada a Vera Cruz depois de aproximadamente dois anos de
inatividade. Com o afastamento de Franco Zampari, 0 Banco do Estado de S&o Paulo nomeou
Abilio Pereira de Almeida para dirigir a Companhia. Ele, entdo, fundou a Brasil Filmes para
distribuir os filmes produzidos com o pessoal e 0s recursos técnicos da Vera Cruz, como
tatica para escapar ao contrato exclusivo de distribuicdo que ela mantinha com a Columbia
Pictures. Nesse periodo, aléem de O Sobrado e Paixdo de Gaucho, ambos de Walter G. Durst,
foram produzidos mais de uma dezena de filmes, tais como Estranho Encontro, de Walter
Hugo Khouri, Rebelido em Vila Rica, dos irmdos Santos Pereira, O Gato de Madame, de
Abilio Pereira de Almeida, Ravina, de Biafora, entre outros (cf. MARTINELLI, 2005, p. 152-
153).

A ideia da producdo de O Sobrado teria partido de Abilio Pereira de Almeida,
por se tratar de um filme que exigiria um baixo orcamento e que teria potencial para gerar
retorno e dar continuidade a producdo cinematografica. Tratava-se de um argumento cujos
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direitos da obra de Erico Verissimo haviam sido comprados havia algum tempo e de
filmagens predominantemente em estudio. Além disso, o filme contava com o elenco da TV
Tupi e a publicidade dos Diarios de Chateaubriant, de forma que ele de fato teve grande
sucesso de bilheteria, possibilitou a producdo de outros filmes nessa fase e rendeu
credibilidade para que Walter G. Durst dirigisse Paixdo de Gaucho, com liberdade ainda
maior que em O Sobrado (cf. GALVAO, 1981, p. 184).

Nos anos 1950, Walter George Durst talvez fosse mais lembrado como o
critico de cinema que debochara do filme de estreia da Vera Cruz que o diretor de O Sobrado
e de Paixdo de Gaucho. Nas palavras de Galileu Garcia, produtor e assistente de direcdo da
Vera Cruz: “O Durst, em seu tempo de militancia na critica através do semanério Radar, era
impiedoso e terminava seus escritos com pequena frase ferina. Apds haver espinafrado o
Caigara sem do nem piedade, terminou com a frase ‘Piquenique de gra-fino em Ilha Bela™
(MARTINELLI, 2005, p. 44). As criticas de Walter G. Durst pareciam realmente perturbar a
administracdo da Vera Cruz. Em misto de tom jocoso e sério, ele comenta que sua contratacdo
como roteirista teria sido com o propdsito final de anular uma fonte de critica contraria ao
projeto da companhia (cf. GALVAQ, 1981, p. 182).

A aversdo de Walter G. Durst ao filme Caicara € um indicio para entendermos
alguns aspectos marcantes de O Sobrado como uma tentativa de realizar o que o filme de
estreia da Vera Cruz havia frustrado, dando inicio a uma nova fase de producdo, ainda que
muito ligada a estrutura de funcionamento da Vera Cruz. Conforme explica Maria Rita
Galvao, na época do lancamento do Caicara, a critica se dividiu entre 0os que elogiavam o
filme de forma irrestrita, saudando-o como o primeiro representante de um Cinema brasileiro,
na figura institucional do jornal O Estado de S&o Paulo, e 0os que repudiaram a producéo,
ponto de vista defendido pelo Anhembi, principalmente pelo alheamento do filme com relagédo
a realidade nacional (cf. GALVAO, 1981, p. 228-229). Segundo a analise da autora, embora o
filme se passasse no ambiente dos caicaras e com o titulo Caicara, a trama ndo envolvia a
vida dessa comunidade, que fica a margem dos acontecimentos do filme:

Para a Vera Cruz, a situacdo se acaba resumindo em exotismo e folclore. E,
no fundo, hd um grande desprezo pelos caicaras. A maneira como eles sao
apresentados no filme corresponde precisamente aos estere6tipos correntes
sobre 0 comportamento dos nossos caipiras: sdo indolentes, supersticiosos,
irracionais. Depois de ter-se proposto a fazer um filme sobre os caicaras, a
Vera Cruz os coloca como espectadores de um drama que ndo lhes diz
respeito. E tendo contraposto ao mundo dos caigaras o do estaleiro, com seus
ativos japoneses trabalhadores, absolutamente ndo se interessa pelo eventual
significado da sua presenca. N&do h& no filme o menor esforco para
compreender realmente do que se trata: de um modo de vida em transi¢cdo
tendendo ao desaparecimento. Da substituicdo de um modo pré-capitalista de
producao pelo capitalismo. (GALVAO, 1981, p. 250)

Para a autora, o objetivo da Vera Cruz de produzir filmes com padrdo técnico
internacional e que visavam ao mercado externo, a importacéo de recursos humanos técnicos
e uma diretoria oriunda da burguesia paulista foram fatores que resultaram, no filme de estreia
da Vera Cruz, em uma visdo totalmente estereotipada da realidade brasileira, marcada pelo
exotismo, que mostra “apenas o que ¢ digno de ser mostrado” e que constitui uma “obseSSao
com o mercado externo” traduzida em “exportagdo de exotismo” (GALVAO, 1981, p. 255).

Walter G. Durst partilhava da visdo critica de Maria Rita Galvdo, como
podemos constatar a partir de um depoimento seu:
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Entdo, quando vi os primeiros filmes da Vera Cruz achei que havia dois
erros fundamentais: primeiro, era uma coisa absolutamente transplantada.
Ninguém conhecia um minimo de Brasil, nada, nada. Os modelos eram os
antigos filmes estrangeiros. Segundo, tudo mal feito, ndo sabiam fazer
roteiros, ndo tinham prética, era s6 empostacao técnica.

Entdo, sem enxergar o problema maior, eu como critico realmente cai em
cima, achei que estava tudo errado e escrevi isso mesmo. Eles tinham trazido
uma estrutura maravilhosa com aqueles ingleses todos que faziam tudo
tecnicamente muito bem, mas era sé. (...) O que me revoltou [em Caicara]
foi a inutilidade daquilo tudo, tantos técnicos, tanto dinheiro, Matarazzo pelo
meio, todo aquele aparato de produgdo, tudo isso para nada, para aquilo. Era
um negdcio distante do Brasil, distante do povo, totalmente por fora de tudo.
(GALVAO, 1981, p. 181-182)

Cria-se a expectativa, portanto, de que Walter G. Durst, critico dessa
perspectiva exdtica, estereotipada e superficial da realidade brasileira, tal qual retrata o filme
de estreia da Vera Cruz, tentasse ir além dessas limitagdes no roteiro e na direcdo de seu
proprio filme. Até que ponto Walter G. Durst conseguiu realizar o que Caicara e outros
filmes da Vera Cruz ndo lograram podera ser medido ao analisarmos como o cineasta aborda
a representacdo da historia ao adaptar o segmento de O Continente.

Seria possivel apontar muitas diferencas no filme O Sobrado com relacéo ao
capitulo do romance, dentre elas algumas bastante notaveis, como as mortes de Jose Lirio e de
Fandango e a presenca de Ismalia Caré. Entretanto, a simples enumeracéo das diferencas entre
o livro e o filme ndo leva necessariamente a diferenca fundamental entre ambas as obras. Tal
diferenca diz respeito ao modo como elas representam o processo historico no mundo
retratado. Em O Continente de Erico Verissimo, a ascenséo politica da familia Cambard, na
pessoa de Licurgo, ja anuncia as contradi¢cdes e os defeitos que, no desenrolar da trilogia,
seriam responsaveis pela degradacdo da familia e pela faléncia dos valores defendidos por
Licurgo. O viés critico imposto pela constituicdo do narrador-personagem Floriano ao final de
O arquipélago confirma que a trajetdria de ruina do mundo simbolizado pela sua familia era
necessaria para que um futuro mais humano e democratico pudesse ser almejado. Uma vez
que a trilogia narra duzentos anos de histéria, “O Sobrado” constitui um passado que ao longo
de O tempo e o vento serd transformado cada vez mais intensamente em alvo de criticas e
questionamentos, assim evidenciando o processo lento de mudangas no processo historico.

Por outro lado, o filme O Sobrado apresenta o passado como um disfarce ou
motivo para tratar de questbes contemporaneas a sua producdo. Muitos filmes historicos,
como O Sobrado, deslocam os problemas do presente para 0 passado, com o intuito de apelar
para a sua autoridade ou utilizar a histéria como um disfarce, sem necessariamente representa-
la a partir das suas especificidades, que constituiram as pré-condi¢cdes do presente. O apelo a
autoridade refere-se a inclusdo de frutos de pesquisa, detalhes de época ou comportamentos
antiquados no filme. Um exemplo do apelo a autoridade da histéria em O Sobrado é o texto
projetado por sobre a imagem do Sobrado logo apds os créditos iniciais:

Nos fins do século passado quase toda a provincia de Sdo Pedro do Rio
Grande do Sul foi sacudida pela Revolucdo Federalista, onde os rebeldes,
apelidados “maragatos” guerreavam os republicanos do governo chamados
“pica-paus”.

A vila de Santa Fé foi um dos focos da luta e |4 se dizia que para o0s seus
moradores tanto fazia estar embaixo como em cima da terra.
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Esses recursos frequentemente apresentam a historia como um atalho para a
verdade, legitimando o sentido do texto. Ja a representacdo do passado como um disfarce
serve para esconder posicdes atuais polémicas, assim driblando a censura politica ou
abrandando a resisténcia do espectador (cf. GRINDON, 1994, p. 3).

Essa maneira de retratar a historia funciona no filme de Durst como um
principio organizador de todos 0s seus elementos, e sob essa perspectiva podemos analisar
quais mudancas sdo mais significativas e a que efeitos levam. Muito diferentemente do livro
de Erico Verissimo, o filme encerra a insurreicdo do pedo Antero contra o patrdo Licurgo,
tendo no cerne de sua trama o despertar da consciéncia da luta de classes, segundo a qual os
pedes eram explorados pelo patrdo. Esse viés marxista da adaptacdo do romance de Erico
pode estar ligado ao contexto da guerra fria, que na época da producdo do filme dividia o
mundo entre capitalistas e socialistas, e a uma possivel simpatia do roteirista com as
atividades do Partido Comunista.

N&o obstante, assim como no segmento "O Sobrado”, no filme Licurgo
também desempenha um papel central para entendermos a representacdo da histdria.
Entretanto, no filme esse personagem é esvaziado de qualquer sutileza e ambiguidade que
Erico lhe confere, tornando-se ainda mais impassivel e cruel em sua determinacdo a resistir ao
cerco. Enguanto no livro Licurgo deseja aproximar-se de sua esposa, mas é detido por um
constrangimento ligado a um comportamento machista, no filme ele é destituido do minimo
de humanidade. Por exemplo, uma pista do romance que o filme ndo desenvolve é 0 peso que
Licurgo sente em seus pés com o desenrolar da a¢do. Quanto mais finca pé em seus ideais,
mais perde sua mobilidade, pois se esvaem as forcas. Ao saber que sua filha nascera morta,
“Suas botas pesam como ferro no soalho” (VERISSIMO, 2004a, p. 100), e ao lado de Alice,
“De pé junto da cama Licurgo estd imoével como que chumbado ao chao” (VERISSIMO,
2004a, p. 205). O Licurgo de Durst € plano, completamente negativo, como se houvesse sido
julgado culpado de antemao.

Vale lembrar que o filme foi produzido aproximadamente seis anos antes da
publicacdo de O arquipélago, portanto, a relacdo de revisao critica referida acima ndo havia
sido explicitada pela instituicdo de Floriano como narrador da trilogia. Se somarmos a isso 0
fato de que toda a adaptacdo de um meio para o0 outro € uma leitura ou interpretacdo da obra
de origem, poderemos concluir que Durst, como roteirista, achou que o papel de Licurgo era
tdo negativo que decidiu por bem declara-lo culpado, imprimindo-lhe uma caracterizacéo sem
nenhuma riqueza psicologica: o vildo.

Uma das poucas coisas que o filme preservou com relacdo a caracterizacéo de
Licurgo foi o seu dificil relacionamento com a cunhada, uma vez que esse trago contribui para
acentuar os aspectos negativos do personagem masculino. Na cena do velorio da filha de
Licurgo, quando este ordena que Maria Valéria sirva o resto do charque aos presentes,
podemos notar que ela se encontra de costas e a esquerda do enquadramento, em uma
extremidade da mesa, enquanto Licurgo encontra-se na outra extremidade da mesa, a direita
do enquadramento, de frente para a cdmera. O enquadramento de oposi¢cdo simétrica articula
de forma visual a tensdo que existe entre os dois, ja que Maria Valéria deseja uma trégua para
0 socorro de sua irmd. Outra sequéncia semelhante a esse respeito é a primeira cena em que 0S
dois aparecem. Também nessa cena, quando Licurgo acabara de atirar contra 0 campanario da
igreja, eles estdo um de cada lado de uma mesa. Porém, o mais notavel é a sensibilidade da
direcdo ou dos atores (ou de ambas as partes) quando, no desenrolar da cena, Licurgo e Maria
Valéria se encontram do mesmo lado da mesa, mas ndo mantém praticamente nenhum contato
visual. Ambos falam de frente para a cdmera, enquanto Licurgo da as costas para a cunhada.
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Além de evidenciar suas posi¢cdes contrérias com relacdo a trégua, o comportamento dos
atores sugere a relacdo de constrangimento que existe entre os dois, por causa do amor mal-
resolvido de Maria Valéria pelo cunhado, o que mais tarde é explicitado em um mondlogo de
Maria Valéria no quarto de Alice.

Esse recurso de direcdo também € utilizado na cena em que Licurgo pergunta
ao sogro o que pensa sobre seu comportamento. Floréncio ndo s6 evita manter o contato
visual com o genro, mas permanece sentado durante toda a conversa. A auséncia do contato
visual e o fato de Floréncio permanecer sentado enquanto Licurgo fala, em pé, remete a
relacdo de poder entre os dois, pela qual Floréncio, apesar de ser mais velho e de discordar do
genro, ndo tem coragem de afrontd-lo de forma veemente. Essa sequéncia também é
interessante por utilizar o didlogo entre Licurgo e Floréncio retirado praticamente ipsis litteris
do romance do autor gaucho (cf. VERISSIMO, 2004a, p. 35). Essa cena entre Licurgo e
Floréncio também ilustra como Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes resolveram,
na direcdo, um problema tipico de qualquer adaptacdo. No livro, Floréncio ndo encontra a
coragem para desafiar o genro, mas pensa: “A sua [bota] aperta no amor-préprio — pensa 0
velho. Mas cala” (VERISSIMO, 2004a, p. 35). Diante da dificuldade de lidar com o
pensamento dos personagens de forma audiovisual, os diretores evitam a sua expressao em
voz alta, tradicionalmente considerada como a solugcdo mais vulgar e menos realista ou
cinematica, e resolvem a questéo eficientemente na diferenca do posicionamento dos atores e
na auséncia do contato visual, ou seja, na mise-en-scene do filme.

Alem disso, a referéncia literal a trechos do romance evidencia um
posicionamento de Durst com relagdo a sua concepcao da adaptacdo. Embora o enredo tenha
sofrido diversas mudancas profundas, o filme se apresenta ao espectador como uma adaptagéo
fiel do romance de Erico, 0 que também € comprovado quando, nos créditos iniciais, lemos
que o filme foi EXTRAIDO DA OBRA O TEMPO E O VENTO DE ERICO VERISSIMO. A
ideia de que o filme é a versdo fiel do romance, apesar da impossibilidade do
empreendimento, associa a producdo audiovisual ao sucesso que o livro logrou junto ao
publico leitor, além de lhe atribuir um status artistico frequentemente associado a literatura
mas pouco atribuido ao cinema brasileiro dessa época.

Entretanto, em algumas cenas os dialogos ndo se encaixam de forma
harmoniosa na acdo dos atores, parecendo gratuitos ou soltos na acdo, apenas justificados pela
ideia de que a sua inclusdo seria importante por fazer mencdo ao livro e legitimar sua
fidelidade. Um exemplo disso é a cena logo depois que Liroca entra na igreja, enquanto
conversa com Inocéncio. Liroca esta lamentando ter que atirar contra a casa que frequentou
tantas vezes, enguanto Inocéncio lembra-lhe que se trata de casa de um pica-pau
(republicano). Nesse ponto, Inocéncio diz que “inimigo ¢ inimigo”, ao que Liroca responde
automaticamente “e guerra ¢ guerra”. Essas expressoes sdo usadas ao longo de todo O tempo
e 0 vento, marcando o linguajar do gadcho e identificando o cddigo de conduta prevalecente
na época retratada. Porém, nessa cena do filme de 1956, elas sdo pronunciadas como que
automaticamente e, com a contribuicdo da ma atuacdo do ator que interpreta Liroca, ficam
soltas e gratuitas na conversa, restando sua Unica funcéo a de fazer referéncia ao livro.

O relacionamento entre Licurgo e os homens que lutam a seu lado durante o
cerco também sofre mudancas na adaptacdo cinematogréafica. No livro, participaram da luta,
no Sobrado, companheiros do Partido Republicano e empregados do Angico, alguns dos quais
mantinham uma relacdo pessoal estreita com a familia Terra Cambard, como o caso de
Fandango. No filme, diferentemente, para que a relacdo entre empregados e patrdo ficasse
mais evidente, todos 0s homens que lutam no Sobrado séo funcionarios, e a relacéo trabalhista
é enfatizada também pela promocdo de Gervasio ao cargo de capataz, devido a morte de
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Fandango, e pela referéncia ao fato de que Antero trabalhava para Licurgo havia pouco
tempo. O fato de que Antero é um empregado novo no cargo de pedo contribui para que seja
ele o trabalhador que ir4 despertar a consciéncia dos colegas e de Isméalia a respeito do
sistema trabalhista tradicional que, em sua opinido, os explorava.

Licurgo ndo sé é transformado em vildo, mas o mundo a que ele pertence, no
filme representado pelo Sobrado, é retratado como uma atmosfera sombria e angustiante. De
fato, a ambientacdo no livro sugere esse clima: “A lenha crepita no fogdo. O minuano sacode
as vidragas, que tremem: é como se, sentindo frio, 0 Sobrado estivesse a bater dentes”
(VERISSIMO, 20044, p. 374). Nesse sentido, tal ambientacdo é apenas acentuada no filme e
articulada na linguagem audiovisual através da iluminacéo e da trilha sonora, dentre outros
elementos.

A trilha sonora, no comeco do filme e em outras partes, parece sugerir
suspense, como se previsse algum tipo de revelagdo ou acontecimento surpreendente.
Entretanto, com o desenrolar do filme, o clima de suspense ndo se justifica, pois ndo leva a
nenhuma informacéo surpreendente, sendo que a trilha sonora acentua um clima angustiante,
em sintonia com a situacdo exasperadora do cerco em que se encontram 0s habitantes do
Sobrado. A trilha sonora, ao conferir ao filme essa atmosfera angustiante, através do suspense
exasperador, se relaciona com a narracdo do filme, conforme defini¢cdo de Bordwell:

O enredo pode organizar pistas de forma que retenha informagdes para fins
de curiosidade ou surpresa. Ou o enredo pode fornecer informacGes de forma
a criar expectativas ou aumentar 0 suspense. Todos €sses pProcessos
constituem a narracdo, a maneira que o enredo distribui as informacg6es da
historia para alcancar efeitos especificos. A narracdo é o processo que a todo
momento nos orienta na construgdo da histéria a partir do enredo.
(BORDWELL, 1997, p. 102)

Outro exemplo do uso do som para criar essa atmosfera sombria diz respeito ao
sino da igreja. De forma semelhante & metafora do vento no romance (“noite de vento, noite
dos mortos™), o sino é associado a morte e até mesmo a alguma presenga sobrenatural no
filme. Quando o sino toca porque Liroca, morto, cai sobre ele, o som percorre a
superintendéncia e chega até o Sobrado. Ao ouvi-lo, Fandango declara que sempre achou que
0 Sobrado fosse mal-assombrado, talvez motivado pela intuicdo de que a morte em breve o
levaria também. De qualquer forma, o filme associa a atmosfera sombria e de muitas mortes
(mais numerosas que no livro) ao som do sino e a forgas sobrenaturais, como fica claro
quando Fandango ouve uma voz, sem nenhuma explicacdo, enquanto busca agua no poco.

Embora a iluminacdo de O Sobrado seja, em sua maior parte, convencional
(sistema de trés pontos)*, ela é por vezes parca e, em alguns momentos, a fonte principal é
baixa ou a luz de preenchimento ndo é suficiente de modo que sombras sdo projetadas nas
paredes. Um exemplo disso ocorre quando Licurgo volta do pordo para buscar o caixdo
improvisado da filha e Floréncio oferece ajuda. Podemos notar varias sombras projetadas nas
paredes, como a sombra do crucifixo projetada de baixo para cima na parede e depois no peito
de Floréncio. Esse tipo de iluminacdo acentua a atmosfera de angustia e morte sugerida no

* Em Hollywood e em outros cinemas que seguem as suas convencdes, tornou-se uma prética padréo a adocéo de
um sistema de iluminac&o de trés pontos, que consiste de uma luz principal, uma luz de preenchimento e uma
contraluz. Esse sistema de iluminacédo de trés pontos também esta ligado a uma iluminagdo principal alta, que
utiliza a luz de preenchimento e a contraluz para reduzir o contraste entre as areas mais claras e as mais escuras.
Esse sistema de iluminagdo, identificado com o cinema hollywoodiano, é um dos elementos responsaveis por
causar a impressdo de invisibilidade do aparato cinematogréafico (cf. BORDWELL, 1997, p. 179-182).
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romance, em harmonia com a proposta geral do filme de retratar 0 mundo de Licurgo como
um mundo sombrio e cruel sob todos os aspectos. Esse tipo de iluminacdo pode estar ligado
ao estilo noir, muito difundido na década de 1950 no cinema norte-americano. Associados a
imigracdo de cineastas europeus nutridos pelo expressionismo alemdo, os filmes noirs
articulavam em seu estilo visual, mais que em suas narrativas, a desilusdo com o mundo pés-
guerra, em contraposi¢cdo ao otimismo exagerado do cinema hollywoodiano anterior, e
“refletiam as atitudes culturais cada vez mais sombrias durante e depois da guerra”
(SCHATZ, 1981, p. 113)°.

O esvaziamento da caracterizagdo de Licurgo encontra uma acgéo
simetricamente inversa na caracterizagdo de Antero. Licurgo e Antero engendram, no filme,
um jogo de opostos, segundo o qual Licurgo simboliza o patréo, o caudilho, o latifundiario, o
vildo, que age em defesa de interesses proprios, explorando seus empregados. Antero, por
outro lado, representa o proletario bom e justiceiro, que se insurge contra o patrdo. Antero
questiona a guerra pessoal entre Cambards e Amarais e convence alguns de seus
companheiros e Ismalia que, independentemente de quem estivesse no poder, 0 povo sempre
estaria em segundo plano. Por isso, esse esvaziamento do personagem principal de “O
Sobrado” estd longe de ser uma falha da adaptacdo, ja que o roteiro de Walter G. Durst
objetiva instaurar um jogo antagonico entre Licurgo e Antero. Até mesmo a escolha do ator
que interpreta Antero contribui para o fortalecimento deste personagem no sentido de
contrapb-lo a Licurgo. No livro, Antero ¢ descrito como o “baixinho/nanico” (cf.
VERISSIMO, 2004b, p. 269-270), enquanto no filme ele € bem mais alto que o ator que
interpreta Licurgo (por exemplo, 01:28:12), o que atende perfeitamente a organizagéo total do
filme e ao papel que a caracterizacdo desempenha nesse sentido.

De fato, Antero apresenta todas as caracteristicas positivas que faltam a
Licurgo. Quando Antero visita Tinoco na despensa, tem a oportunidade de vingar a morte de
seu irmdo, mas ndo o faz ja que Tinoco encontra-se debilitado e sem condi¢bes de se
defender, o que demonstra que Antero € justo e honrado. A proposito, Durst expande a
motivacao do personagem de Tinoco, que assume uma fun¢do muito mais importante no filme
que no livro. No romance, Tinoco &, sobretudo, o pedo que apodrece na despensa por causa de
um ferimento, o0 que sugere ao leitor a dor e a crueldade da guerra. O fato de Tinoco ter
matado o irmédo de Antero em uma corrida de cavalos por uma quantia de dinheiro tem pouca
ou nenhuma relagdo com o restante da trama do capitulo (cf. VERISSIMO, 2004a, p. 97-98).
No filme, por outro lado, esse subenredo € ampliado e estabelece relacbes muito significativas
com a trama do filme. Na adaptacéo, Tinoco é responsavel pela morte do irmao de Antero que
roubara um cavalo da fazenda de Licurgo por necessidade, motivo destacado na narrativa
filmica. Além disso, escutam a fala de Antero Licurgo e Ismalia, que se encontram a um
canto, sem serem percebidos pelo primeiro. Assim, essa cena serve como motivacdo para
Licurgo tentar marcar Antero a ferro, como ladrdo, e principalmente para Ismalia identificar-
se com Antero, despertando a sua consciéncia com relacéo a tirania de Licurgo.

O sentido de justica de Antero esta ligado a sua vontade de defender as
minorias e 0s desprotegidos, como negros, mulheres e criancas, de forma que ele tem a
sensibilidade e a igualdade que faltam a Licurgo. Uma cena que ilustra esse ponto ocorre
quando Gervasio, Antero e Fandango entram na sala e encontram Ismadlia junto ao fogo, ao
que o primeiro diz que “indio e negro ndo ¢ gente” e manda Ismalia sair dali. Antero, entéo,
fala em defesa dos indios e dos negros e aposta o pala de Gervasio em um jogo de braco
contra o negro Damido. A derrota de Gervasio evidencia a vitdria dos argumentos de Antero,

® Tradugdo minha (T.M.)
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contribuindo para a sua caracterizacdo como justiceiro dos fracos e das minorias, no campo
ideoldgico, e, paralelamente, representa mais um passo na conquista do coragdo de Ismélia, o
que é altamente reforcado pelas varios closes da moga. Outra cena que ilustra 0 mesmo ponto
ocorre logo antes da chula, quando Licurgo avanca para bater em um dos negros, porque 0s
homens estavam cantando, mas Antero intercede e assume a responsabilidade da cantoria.

Neste ponto, vale um pequeno paréntese na discussao sobre essas cenas. Tanto
a cena da muasica de Fandango como a da chula evidenciam outro ponto importante com
relagdo a concepg¢do da adaptagdo cinematografica de “O Sobrado” por parte de Durst. Essas
cenas representam dois momentos de espetaculo ou de “cinema de atragdes”, conforme termo
utilizado por Tom Gunning, nos quais a narrativa do filme fica suspensa para enfatizar 0s
elementos culturais e folcléricos que qualificam o mundo retratado. O cinema de atragdes foi
uma vertente predominante na era pré-griffithniana, especialmente até 1906-7, mas que nunca
abandonou a sétima arte, apenas passando para um nivel subordinado a narrativa e
ocagionalmente se manifestando em filmes como O Sobrado. Segundo Gunning (1990, p.
58)",

[...] o cinema de atracGes chama a atencdo do espectador diretamente,
incitando a curiosidade visual e fornecendo prazer através de um espetaculo
emocionante — um evento singular, ficcional ou documentario, que por si s6
é interessante.

Ainda de acordo com 0 mesmo autor, os filmes caracteristicos dessa vertente
preocupam-se “menos com o contar de uma historia e mais com a apresentacdo de uma série
de apresentacOes para o publico, que sdo fascinantes pelo seu poder ilusorio (...) e exotismo”
(GUNNING, 1990, p. 57, grifo nosso).

Vale lembrar que a literatura de Erico Verissimo, apesar de lidar com a
especificidade historica de suas representacdes, ndo cede ao apelo do regionalismo, conforme
analise de Loureiro Chaves (2001, p.38-40). O filme, entretanto, difere do livro no seu
tratamento regionalista dos personagens, que nessas duas cenas constituem mais tipos que
individuos especificamente. Como lembra Lucia Miguel Pereira a respeito da definicdo de
regionalismo:

O regionalista [...] entende o individuo apenas como sintese do meio a que
pertence, e na medida em que se desintegra da humanidade; visando de
preferéncia o grupo, busca nas personagens ndo o que encerram de pessoal e
relativamente livre, mas o que as liga ao seu ambiente, isolando-as assim de
todas as criaturas estranhas aquele. Sobrepde, destarte, o particular ao
universal, o local ao humano, o pitoresco ao psicolégico, movido menos pelo
desejo de observar costumes — porque entdo se confundiria com o realista —
do que pela crenca o seu tanto ingénua de que divergéncias de habitos
significam divergéncias essenciais de feitio. E por isso fatalmente levado a
conferir as exterioridades — a conduta social, a linguagem, etc. — uma
importancia exclusiva, e a procurar ostensivamente o exotico, o estranho. Ha
na sua atitude alguma coisa da do turista ansioso por descobrir os encantos
peculiares de cada lugar que visita, sempre pronto a extasiar-se ante as
novidades e exagerar-lhe o alcance. (PEREIRA, 1973, p. 179-180; grifo
Nosso)
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As cenas da Nau Catarineta e da chula, que consomem aproximadamente sete
minutos do filme, demonstram que, em O Sobrado, o tratamento regionalista assume uma
atitude de exotismo com relacdo a cultura galcha, explorada em seu viés mais tipico e
espetacular, através da danca e da musica. Talvez tal abordagem deva-se ao fato de tratar-se
de um filme paulista, filmado em estidio em Sao Bernardo (SP), sobre a historia e a cultura
do Rio Grande do Sul. Contando com a assessoria de Barbosa Lessa, fundador do primeiro
Centro de Tradi¢bes Gauchas (CTG) e pesquisador de dancas e musicas galchas, a producéo
do filme decidiu explorar a riqueza do folclore gaucho no seu lado mais espetacular e
regionalista. Assim, Durst incorreu em um tipo de exotismo muito parecido com o que sua
critica denunciara em Caicara, como elemento da ignorancia da Vera Cruz em relacdo a
realidade brasileira.

Voltando a caracterizacdo do antagonista de Licurgo, nota-se que Antero
também possui 0 romantismo que falta ao outro personagem, como podemos observar, por
exemplo, quando Isméalia e Antero se enamoram a um canto da sala e um dos pedes conta uma
historia. O pedo conta como Maria Rita quisera casar com ele, mas ele preferiu ficar com seu
cavalo, com desfecho comico e logo em seguida melancélico, ja que a moral da histéria é que
¢ “melhor quando ele [o pedo] tem uma chinoca na garupa”. A historia é praticamente toda
contada em voiceoff, enquanto acompanhamos Ismélia cuidando de um ferimento de Antero e
os dois trocando olhares enamorados. Ao final dessa historia, o enquadramento, a partir do
casal, emoldurando o fogo, e a trilha sonora sugerem que a histdria serve para unir de vez o
destino dos dois, o que mais tarde se confirma quando Antero faz referéncia a moral da
historia e os dois fogem juntos.

O subenredo que envolve a aproximacéo de Ismalia e Antero, que ndo existe no
romance de Erico, é muito eficiente na adaptacdo do roteiro por Durst, pois instaura
definitivamente o embate entre Antero e Licurgo, que passam a disputar o papel de lideranca
do grupo do Sobrado e o amor (ou posse, no caso de Licurgo) de Ismalia. Além de reforcar a
oposicédo entre os dois, 0 subenredo roméantico pode ter sido um dos responsaveis pelo sucesso
de bilheteria do filme, ja que remete a tradicdo hollywoodiana de tramas que sempre contam
com um enredo amoroso heterossexual. Conforme explica David Bordwell em seu estudo
sobre a narrativa classica hollywoodiana:

O filme classico [hollywoodiano] possui no minimo duas linhas de acéo,
ambas ligando causalmente 0 mesmo grupo de personagens. Quase que de
forma invaridvel, uma dessas linhas de a¢do envolve um romance
heterossexual. (...) Os manuais de roteiro enfatizam que o amor é o tema de
maior apelo humano. Os tragos das personagens geralmente sdo atribuidos
conforme seu sexo, dando a personagens masculinos e femininos aquelas
qualidades consideradas adequadas aos seus papéis no romance. Ganhar o
amor de um homem ou de uma mulher torna-se o objetivo de muitas
personagens em filmes classicos. Nessa énfase sobre o amor heterossexual,
Hollywood déa continuidade a tradigdes oriundas do romance de cavalaria, do
ron;ance burgués e do melodrama norte-americano. (BORDWELL, 1985, p.
16)

Essa afiliacdo com a tradicdo hollywoodiana evidencia o conhecimento que
Durst havia internalizado a respeito de tais roteiros durante seu programa Cinema em Casa, no
qual analisava roteiros e os adaptava para o radio (cf. GALVAO, 1981, p. 181-195).

T.M.
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Entretanto, essa mesma identificacdo com Hollywood expde a contradi¢cdo de Durst como o
cineasta que criticava o resultado alcancado com Caicara porque a Vera Cruz, em sua
opinido, baseava-se sobremaneira em tradigdes e estéticas estrangeiras, ignorando a realidade
brasileira (cf. GALVAO, 1981, p. 181-195). Além disso, seguindo a tradicdo classica
hollywoodiana, o subenredo romantico de O Sobrado liga-se ao enredo principal do filme,
que trata da vitoria de um pedo contra o seu patrdo. Ismalia apaixona-se por Antero ao mesmo
tempo em que toma consciéncia de sua situacdo de subalterna, identificando o passado de seu
pai com a historia de exploracdo que envolve o irmao de Antero.

Mais uma vez é interessante observar a liberdade com que o roteirista utiliza o
material literdrio, apesar de apresentar o filme como “extraido da obra de Erico Verissimo”, o
que poderia sugerir uma ligacdo mais estreita entre os dois textos. A histéria que Ismalia Caré
conta sobre seu pai no filme consta no romance, s6 que ndo é de Chiru Caré, seu pai, e tem
uma finalidade bastante diversa. No livro, trata-se da historia de Mingote Caré, um parente
distante, na parte em italico apos o segmento “A teiniagua” (cf. VERISSIMO, 2004b, p. 163).
Esse trecho de O Continente apresenta um estilo narrativo préprio, com um ponto de vista
mais amplo em relacéo aos fatos narrados, e leva a crer que seu narrador ndo € 0 mesmo que 0
dos outros capitulos, embora tal hipdtese mereca um estudo proprio. Esse trecho tece
comentarios a respeito de alguns membros da familia dos Caré, que simbolizam os gatchos
pobres da historia e que s6 comecam a participar da trama central de O tempo e 0 vento a
partir do relacionamento entre Licurgo e Ismalia. De qualquer forma, Durst se apropria de
forma muito eficiente da pequena histdéria do roubo de cavalo de Mingote, que caracteriza a
pobreza e a necessidade da familia toda, ligando esta trama diretamente a Ismalia.

Na penultima cena do filme, quando Licurgo estd na superintendéncia, prestes
a enviar um telégrafo a Julio de Castilhos, cle declara que “esse ¢ um momento historico”, o
que no filme adquire um sentido duplo que revela o teor ideologico exclusivo do filme. Por
um lado, em conformidade com a representacdo do passado no romance de Erico, trata-se de
um momento historico por consagrar a vitoria pessoal de Licurgo sobre a familia Amaral, bem
como a sua consolidacdo politica, como chefe municipal do Partido Republicano. Por outro
lado, porém, a historia de Chiru Caré e Jodo Goes é subvertida no ato do recém-promovido
Gervasio, que, contrariando as ordens de Licurgo, permite que Antero e Ismalia partam ilesos.
A atitude de Gervasio simboliza, logicamente, a vitoria do programa ideoldgico defendido por
Antero contra o sistema de exploracdo encarnado por Licurgo, assim instaurando a luta de
classes no universo retratado.

Em resumo, no filme, o esvaziamento da caracterizacdo de Licurgo significa
que a histdria da familia Cambara no final do século XIX ndo é mais a da sua consolidacao no
poder municipal nem a de sua entrada oficial para a histéria nacional, como ocorre em O
Continente, sendo a histéria da ruina de Licurgo, abandonado por Isméalia no desfecho da
adaptacdo e desmoralizado em frente a seus empregados e familiares, sobretudo na cena da
marcacdo. Licurgo, ao tentar marcar Antero a ferro quente como ladrdo, acaba sendo, em vez
disso, queimado, em uma cena que alude a um trecho famoso do capitulo “Um certo capitdo
Rodrigo”, de O Continente, em que o protagonista desse segmento marca a testa de Bento
Amaral a faca, com a inicial do seu nome, o que representa uma das primeiras tentativas de
desafiar o poder constituido e detido pela familia Amaral em Santa Fé. No filme O Sobrado, a
marcacdo € retrabalhada pelo roteiro para simbolizar a perda de poder dos Cambaras. Em um
contexto de derrotas pessoais, 0 sucesso bélico-politico do cerco possui menor relevancia no
filme que no livro, ja que a trama do filme se concentra na disputa de poder entre Licurgo e
Antero.
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O caréater esquematico da relacdo entre proletario e patrdo, projetada nos
personagens da Revolucdo Federalista durante o cerco ao Sobrado, leva a construgdo de uma
representacdo pouco problematizada do processo histérico no filme, quando comparada com a
do romance. Mesmo a partir de uma perspectiva marxista, sugerida pela prépria trama do
filme, interessaria identificar e demonstrar os conflitos sociais da época retratada, o que
tornaria inteligivel a relagdo entre tais eventos e os conflitos do presente. Nas palavras de
Hayden White:

Os marxistas ndo estudam o passado para reconstruir o que aconteceu nele,
no sentido de determinar quais eventos ocorreram em épocas e lugares
especificos. Eles estudam a historia para descobrir as leis da dinamica
historica. Sdo essas leis que governam as mudancas sistémicas nas
formagdes sociais, e 0 conhecimento dessas leis (e ndo da estrutura) é o que
permite que 0s marxistas prevejam as mudancas provaveis de ocorrer em
qualquer sistema social atual. O conhecimento dessas leis processuais
possibilita que facamos a distin¢do entre programas "realistas" e "ilusorios"
para realizacdo de mudancas sociais. Somente se conseguirmos mapear de
forma precisa como a historia foi até o presente, é que poderemos saber 0
que € possivel e o que é impossivel em qualquer programa social projetado
no presente para o futuro. (WHITE, 1987, p. 146-147, grifo nosso)®

Em outras palavras, trata-se de apresentar o passado como a “pré-condigdo
concreta do presente”, da forma defendida por Georg Lukacs por todo O romance historico
(1983, p. 21, 24, 34), precisamente 0 que o filme O Sobrado deixa de realizar ao ignorar 0s
conflitos especificos que motivaram a Revolugéo Federalista. Em vez disso, resume a histéria
do periodo a figurino, cenario e ao embate esquematico entre patrdo e empregado, como uma
versdo do conflito entre mocinho e vil&o tipico do cinema hollywoodiano. No entanto, cabe
uma ressalva a respeito dessa acusacdo de que a representacdo do passado em O Sobrado é
esquematica e excessivamente resumida: enquanto O tempo e 0 vento conta com
aproximadamente duas mil paginas para tracar o panorama histérico da crise do patriarcado
rural do Rio Grande do Sul, o filme conta com apenas aproximadamente noventa minutos
(lembrando que, em termos muito gerais, cada pagina de roteiro corresponde a um minuto de
filmagem). Mesmo se restringirmos essa comparacdo de disponibilidade narrativa a O
Continente, veremos que a escolha de apenas um capitulo do romance ja determina uma viséo
limitada do processo historico apresentado na adaptacdo. Embora Durst tenha tentado resolver
a questdo incluindo elementos do restante do romance, e ainda que o segmento “O Sobrado”
tenha relativa independéncia narrativa — inicio, meio e fim —, de fato fica comprovado que ele
depende do restante do romance (e da trilogia) para ativar as suas relac@es de significado mais
profundas.

Assim, a partir de uma perspectiva da construcdo de uma representacao critica
do processo historico com base na organizacdo formal e no estilo visual do filme, o
esvaziamento da caracterizacdo de Licurgo impede a sua realizacdo como um nivel de
consciéncia prosaico, mediano, com qualidades e defeitos, que o identificaria com o processo
mais amplo e representativo da sociedade da época. O ponto de vista coletivo, através dos
efeitos da historia sobre o nucleo familiar, a especificidade do periodo histérico e a lenta
mudanca social, politica, econdmica e cultural no interior do Rio Grande do Sul no final de
século XIX — atributos efetivos na representacdo do passado no romance — sdo substituidos
por uma representacdo ora regionalista ora marxista vulgar de interpretacdo da historia, que
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pressupde que a realidade em 1895, em 1956 ou em 2012 independe do contexto especifico de
cada época.

Independentemente das limitacGes estéticas do filme de Durst e Mendes, O
Sobrado teve um papel relevante na historia do cinema brasileiro, pois, além de possibilitar a
retomada da producdo do cinema paulista ligado a infraestrutura da Vera Cruz, ele evidencia a
maior liberdade dos cineastas com relacdo a todo o processo de producdo, se comparado aos
filmes anteriores da companhia. O viés esquerdista-marxista de O Sobrado também anuncia a
ideologia que nortearia o Cinema Novo a partir da década de 1960. Porém, afora os aspectos
ideoldgicos, 0 modo de producdo do filme ainda foi o de estidio, embora ndo mais por op¢do
e sim por ser 0 mais economicamente viavel aquele grupo de cineastas. Portanto, na metade
da década de 1950, o cinema brasileiro (mais especificamente, o paulista) comecava a buscar
alternativas aos problemas do cinema industrial, um caminho que mais tarde seria trilhado
com sucesso pelo Cinema Novo. Além disso, a alianga entre o cinema e a televisdo, que
possibilitou a producdo de O Sobrado a custos muito baixos se comparado aos filmes
anteriores da Vera Cruz, também apontou uma solucdo, diferente daquela encontrada pelo
Cinema Novo, mas que hoje em dia se tornou predominante no cinema brasileiro.
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