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RESUMO: O presente estudo se utiliza da adaptacdo cinematografica feita por Roberto
Santos do conto “A hora e vez de Augusto Matraga”, de Guimaraes Rosa, para refletir
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ABSTRACT: This study uses the film adaptation by Roberto Santos entitled "A hora e a
vez de Augusto Matraga" based on the homonymous short story by Guimaraes Rosa.
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(--.) a maior influéncia cultural do cinema brasileiro é a
literatura brasileira. Ndo sdo o0s cineastas nacionais ou
estrangeiros, mas sim escritores como Oswald de Andrade,
Guimaraes Rosa e Graciliano Ramos. (DIEGUES, Carlos.
“Entrevista a Silvia Oroz”. In Carlos Diegues, os filmes que

nao filmei. Rio de Janeiro: Rocco, 1984, p. 19-20).

Tomaremos como objeto de analise, no presente artigo, o
resultado da adaptacao cinematografica realizada por Roberto Santos
em 1965 para o conto (quase) homonimo ao titulo de seu filme, A hora e

a vez de Augusto Matraga, escrito por Joao Guimaraes Rosa. O filme

1 Mestre em Literatura Comparada pela UFRJ, com a dissertacdo Rosa na telona: a
hora e a vez da imagem em movimento.
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traz como destaques imediatos a interpretacdao visceral do ator
Leonardo Villar e uma belissima trilha sonora composta por Geraldo
Vandré, conquistando, com isso, os prémios de ganhador do I Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro e de representante do Brasil no
Festival de Cannes em 1966.

A historia de um homem violento que se transmuta em religioso
apés uma marcante experiéncia pessoal compoe, também aqui, o fio
condutor da narrativa, desenvolvida em um cenario de evidente miséria.
O conflito entre a formacao religiosa que este homem recebera de sua
avéo quando menino e a violéncia que surge como um mecanismo de
defesa para que se possa lidar com as dificeis situacoes que as relacoes
entre os homens enredam no interior do pais nos remetem a dualidade
central vivida pelo protagonista da historia.

A tarefa de Roberto Santos foi tdo complexa quanto a composicao
da trama e da linguagem desenvolvidas por Guimaraes Rosa.
Aparentemente soaria quase impossivel compor um espetaculo
imagético tendo como ponto de partida a escrita peculiar do autor
mineiro, carregada de regionalismos e idiossincrasias literarias. Tentar
entender como o cineasta obteve éxito em sua pelicula, registrando com
vivacidade e poesia a descricao de diversos tipos rurais e, sobretudo, a
condicao do homem sertanejo, com seus dilemas, suas dificuldades e

sua mundivivéncia especifica € o que se propoe nestas linhas.

A questao das adaptacoes: a escolha de um caminho

Se do universo rosiano surgem inumeras “sementes ficcionais”
que podem impulsionar os diretores de cinema a compor boas historias,
tendo como ponto de partida seus enredos pitorescos, sua narrativa,
que apresenta uma mistura de linguagens popular e erudita e é
fortemente marcada pela oralidade e pelo requinte linguistico, e sua
escrita tornam-se um desafio para qualquer cineasta, que tera de
enfrentar uma série de dificuldades para realizar a transposicao

intersemiotica do texto, tamanha sua originalidade vocabular e
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complexidade poética, tendo sido inclusive adaptada para o cinema em
diversos momentos, mas, na grande maioria dos casos, sem grande
sucesso. Qual seria, portanto, o caminho mais produtivo, em se
tratando do desafio de adaptar um autor tao forte e tdo peculiar como
este: contar seus enredos originais sem quaisquer tentativas de
equiparacao ou de nivelamento no ambito formal ou tentar reproduzir
tal e qual as suas singularidades linguisticas e de estilo através de
recursos proprios a linguagem cinematografica?

A ideia de se tentar manter uma “fidelidade” no ato da
transubstanciacao traz consigo uma série de dificuldades, tornando-a
uma espécie de desafio para o cineasta, que assim, seduzido pela
riqueza do formato original, transmuta-o para a tela da maneira mais
proxima possivel do que houvera lido, o que revela, de antemao, o
estabelecimento de uma hierarquia entre os meios e linguagens por
parte do adaptador, levada a cabo a partir dessa tentativa de obediéncia
total e irrestrita aos fatos narrados, com a colagem das acoes, das falas
e dos pensamentos na mesma sequéncia em que se deram na escrita.

Na pratica, porém, somente o enredo pode ser transportado com
tamanho grau de fidelidade; a estrutura artistica e a expressividade
formal jamais podem sé-lo. Nao € a toa que, na dinamica das relacoes
existentes entre literatura e cinema, ambos sempre buscaram, no ato
da sugestdao, o que talvez a outra tivesse de mais rico: o cinema
buscando suscitar pensamentos no espectador através de imagens; a
literatura querendo criar um universo imagético na mente do leitor.

O fato € que, se olhadas de uma perspectiva fidelizante absoluta,
as adaptacoes sempre serao vistas como um processo de perda do vigor
poético contido no original, o que fara com que o romance termine
ocupando um lugar privilegiado e sustentara a hipotese da existéncia de
uma hierarquia entre as artes, mesmo que essa hierarquia s6 venha a
existir na avaliacao do fruidor e que s6 aconteca nos casos especificos
de transubstanciacao de um enredo literario para o formato filmico.

Ha, no entanto, a possibilidade de se adaptar o “estilo”, o que €

bem mais abrangente do que simplesmente adaptar a historia. Nesse
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caso, em vez de apenas ser fiel ao enredo e ao formato da obra, o
cineasta buscara ser fiel a condicao poética que a gerou e a
sensibilidade que sustenta o seu narrador, o que podera se reverter em
plenitude técnica e formal através de estratégias narrativas proprias na
recriacao da obra-fonte em outro meio. Fora disso, a ideia de filmar com
fidelidade um pensamento ou mesmo uma digressao se tornaria um
martirio para o realizador de filmes baseados em obras escritas. Como
diria José Carlos Avellar, renomado critico e professor de cinema: “...)
permanecer com estas referéncias, a esséncia do livro e sua estrutura
narrativa, € um estimulo. Mas transformar um livro em filme significa
recriar o universo do autor em outra forma de expressao”. (AVELLAR,
2007, p. 54) Por essa perspectiva o diretor de cinema tem um belo
caminho para compor seu filme de um modo organizado e respeitoso,
que tomara a obra escrita como referéncia maior, mas nao mais como
limitante, situacdo em que se reconhece a existéncia de uma
especificidade linguistica e que talvez seja o caminho mais razoavel
quando se trata de uma “adaptacao”. Sobre a ideia de se adaptar o
“estilo”, o narrador ou qualquer outro elemento estruturante expressivo
da obra literaria, vale conferir a opinido de Francis Vanoye e Anne

Goliot-Lété:

Para avaliar a distancia que separa os dois textos e julgar o
“respeito” ou a “traicdo” do texto filmico com relacdo ao texto
literario, € necessario trabalhar sobre as estruturas profundas e
nao apenas sobre os acontecimentos superficiais, nao se limitar
ao conteido, mas levar em conta a expressao,
consubstancialmente ligada ao sentido. (VANOYE & GOLIOT-
LETE, 1994, p. 139).

Assim, em se tratando de significacdo, o que se conta nao pode
ser desvinculado da forma como se conta. Mesmo nos casos em que O
filme obtém sucesso na tentativa de manter o espirito poético que rege o
livro, o que se vé na tela € a imagem que o diretor, na condicao de leitor,
obtém do texto. Sendo assim, ele externaliza as sensacdées que a obra
provocou nele de acordo com os resultados da interacao entre a sua

experiéncia e a propria obra escrita, com toda a influéncia que as
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diretrizes de composicao e de estilo desta possam exercer sobre ele.
Jean Epstein, realizador e teérico do cinema que adaptou A queda da
casa de Usher, de Edgar Allan Poe, chegou a afirmar que, uma vez
filmada, a histoéria pertence também ao diretor, uma vez que o que ele
filma €, na verdade, a projecao da sua propria leitura do texto. Dessa
forma, torna-se possivel pensar nas adaptacdées como fenomenos de
uma relacao intertextual dinamica na qual nao deve haver privilegiados,
nao importando qual dos dois formatos existiu primeiro.

No filme em questdo, Roberto Santos soube se apropriar do que
de melhor o conto de Guimaraes Rosa pode lhe oferecer: a propria
trama em si e todas as especificidades de um forte regionalismo que ela
traz em seu cerne. Com isso, ele “carrega” para a pelicula um tanto do
“espirito rosiano”, mas sem deixar de imprimir seu proprio tom na
narrativa e na linguagem. O escritor € respeitado no estilo e no espirito
de um Matraga vivido com intensidade e forca por Leonardo Villar,
assim como na aproximacao entre o drama pessoal do protagonista e o
comportamento da natureza que o cerca. Ao unir com habilidade a sua
forma de filmar com os caracteres herdados do autor mineiro, o diretor
provou que, mesmo com todas as dificuldades inerentes a esse
processo, as suas propostas ou, em outros termos, seu “toque de autor”
faz com que a narrativa nao perca em profundidade ou em forca quando
transposta para o cinema (o que ocorre com certa frequéncia em relacao
a obra rosiana), uma vez que ele atinge um alto grau de consonancia
técnica e de sintonia poética com o original, alcancando inclusive as
formas profundas da linguagem do filme. Tanto se realiza o tao desejado
paralelo entre as formas que, no filme, permanece inteira e clara a
proposicao dum novo homem através de uma nova forma artistica e de
uma nova forma de lidar com o mundo. O cineasta fala sobre como foi o

desafio de adaptar tao caro autor:

Nao é dificil trabalhar com Guimaraes Rosa porque ele fala, com
sua linguagem proépria, de problemas comuns, como o amor € a
postura do homem diante da adversidade. Na adaptacao,
procurei apenas acentuar o que em Guimardes Rosa €& mais
assimilavel, pedindo aos atores que desenvolvam um dialogo
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lento, dentro de um ritmo que corresponde, alias, a proépria
tematica do conto. (SANTOS, 2007, p. 2).

Com isso, Roberto Santos soube ser “fiel” e ter reveréncia a fonte
literaria utilizada sem destruir a sua matéria-prima; ao contrario, ele
extrai do conto um universo imagético pleno e com vida propria,
construindo outra arte com muita habilidade e nos fazendo constatar
que a simplicidade, a contencao e a recusa a grandiloquéncia podem ser
a melhor politica para transpor Rosa para o cinema, como melhor

veremos a partir de agora.

Rebuscamento e simplicidade na sintaxe de A hora e a vez de

Augusto Matraga

Ao iniciar uma analise do filme A hora e a vez de Augusto Matraga
(1965), deve-se levar em conta que o cinema feito por Roberto Santos,
via de regra, € o da naturalidade dos eventos e da simplicidade na
montagem. Ao escolher trilhar um caminho reverente e sobrio, o diretor
caracteriza a autoria de sua obra usando de solucdes simples para
relatar passagens que no conto rosiano tinham certa carga de enigma e
diferenciacao vocabular e sintatica. Neste caso, leia-se simplicidade nao
como auséncia de algo mais elaborado ou como deficiéncia técnica, mas
como uma construcao em que menos € mais € em que a simplicidade
caminha junto com o refinamento e com o rigor da composicao. O
trunfo do diretor, portanto, ndo € dominar as diversas técnicas de
filmagem e opcoes de efeitos, e sim fazer uso dessas possibilidades
mediante o estatuto poético do filme, de acordo com cada momento da
obra. Assim, o diretor cria imagens que dizem muito com o minimo.

Sua “sintaxe” bem pontuada confere estabilidade e fluidez a
trama, criando um ritmo especifico, revelador das personagens em cena
e de suas complicacdes profundas, e mantendo uma forte coeréncia
narrativa. A boa cadéncia com que sao ditos os dialogos e as falas, como
também as belas e repentinas tomadas das copas das arvores revelam

uma montagem precisa e econdmica, o que possibilitou que o conto
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fosse transposto quase que na integra e com imensa fidelidade,
mantendo do enredo todo o imprescindivel. Assim, o espectador vai-se
apaixonando pela linguagem simples e arida do filme com o decorrer
das cenas e com a aclimatacao da compreensao e do olhar a este codigo
e a este mundo proprios.

As locacoes escolhidas nas paisagens dos gerais tornam-se o
cenario perfeito para as filmagens desta saga, tanto pelas vilazinhas
pouco povoadas, com seus casebres antigos e a presenca central de
uma Igreja, quanto pela natureza excessiva do interior do estado de
Minas Gerais, no mais proprio estilo de sertdao rosiano. Este nao
aparece aqui estereotipado; ao contrario, ele € retratado com respeito e
admiracao cuidadosos, o que fez com que a construcao dos tipos, da
paisagem, dos pormenores de habitos domésticos e da indumentaria
nao recaissem numa representacdo de um interior pitoresco e
forcosamente etnografico. Como afirmou Francisco de Almeida Salles, a
época de lancamento do filme, “Nao tinhamos tido uma iconografia
cinematografica sertaneja com a sutileza, a profundidade e ao mesmo
tempo o depuramento de que este filme nos da prova” (SALLES, 1966),
0 que ocorre gracas a uma apreciacdo mitica (ou mesmo quase
romantica) dada por paisagens, personagens e atitudes que fornecem
visoes Unicas das regioes rurais do interior brasileiro. O diretor,
portanto, realiza um trabalho que mantém a importancia da palavra
regionalista (fundamental para o escritor mineiro), mas que nunca abre
mao da linguagem do filme e da forca significativa que cada imagem
pode conter.

No plano da montagem, temos algumas sequéncias repletas de
originalidade e de ousadia e que por isso merecem ser destacadas. No
momento do espancamento de Nho, por exemplo, a camera assume 0s
mais variados pontos de vista, exercendo com vigor o
multiperspectivismo veloz que a linguagem do cinema proporciona:
primeiro ela assume o ponto de vista do Major Consilva, numa tomada
objetiva; depois se volta para o angulo de visao do proprio Matraga, que

assim vé a seus carrascos um a um, no detalhe de suas faces e da face
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do capiau amoroso de quem ele havia tomado a Sariema; e, por fim, a
camera assume o ponto de vista dos carrascos de Matraga, que o veem
se entortar de dor no chao, na fortissima interpretacao de Leonardo
Villar.

Esta sequéncia de cenas da surra que Matraga leva proporciona
imagens fortes no ambito dramatico, mas muito belas em sua
imagicidade. O ultimo enquadramento poderia levar em conta a visao do
Major Consilva, imponente, seguro, a subjugar Nhé Augusto do alto de
sua posicao de chefe de bando ali vitorioso, abarcando a imagem de
seus capangas a levarem Nho por suas pernas e bracos, com a fronte
virada ora para o céu, ora para tras (o que o fez ainda ver o proprio
Major a contemplar sua dor). Nesse instante a camera mimetiza o olhar
de um Nhoé Augusto que estava deitado no chdo e quase moribundo,
dando um giro sequencial que abarca a cada um de seus carrascos,
com o céu e as arvores mostrados belamente ao fundo, como se a
natureza fosse seu ultimo refagio no momento da dor e da derrota
quase inescapavel. Quem assiste ao traslado do corpo de Nho por
detras dos rochedos portando uma pistola na cintura é Quim Recadeiro.
Ele apenas mata um dos capangas do Major Consilva para depois ser
morto como homem que, mesmo tendo a caracteristica de ser covarde,
nao negou lealdade quando a necessidade se fez.

Chegando a humilhacao fisica e psicologica e a macula de sua
honra, Matraga sobrevive, salvo por um casal transeunte no ermo.
Nesse momento, as maitacas voadoras sobrevoam o céu, simbolizando,
quem sabe, uma mudanca de tempos ou um sinal de vida e de
esperanca. O revoar das aves € uma imagem que sera recorrente ao
longo do filme, como simbolo de harmonia entre as mudancas de estado
fisico e espiritual de Matraga e a natureza como um todo, estando
presente inclusive no desfecho do filme.

No plano da fotografia, o quadro geral de imagens em um preto-e-
branco “seco” exibe uma paisagem com tons de aridez e melancolia;
com este esquema o fotografo Hélio Silva soube, com a direcao de

Roberto Santos, trazer a ambiéncia do universo rosiano para a tela sem
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grandes deturpacoes ou distanciamentos. Em diversos momentos do
filme sons e imagens da natureza sao captados em harmonia, como
quando trovoadas e uma forte nuvem negra seguida de chuva sao
exibidos, expondo uma sensibilidade imagética privilegiada que, ora nos
da nocao dos pensamentos e angustias de Nho Augusto, ora nos expoe
a beleza do mundo sertanejo e da natureza que o acompanha, ora nos
mostra a vida simples que Nho levava com o casal de pretos, ora nos
evidencia o jaguncismo através de suas acgoes e movimentos (o que
também traz ao filme ares de novela de cavalaria).

A predominancia do cinza que encobre a tela nas cenas em que
Nho Augusto esta na chuva, assim como a apreciacao dos céus
fotografados através de filtros que transformaram as imagens das
nuvens em imagens parecidas com as de “pedacos de algodao” sao
mostras de que esse cinema em preto-e-branco, arcaico e elegante, nos
deu tesouros que, devido as atuais circunstancias historicas e
tendéncias estéticas, provavelmente ndo mais se repetirdo, como
provavelmente nao se repetira em quase nada essa €época Unica no
cinema mundial que se revelou ser a década de 1960.

A trilha sonora composta por Geraldo Vandré desempenha
importante papel na criacdo do clima psicologico proposto pelo roteiro.
Por ela se podem perceber um alto grau de refinamento estilistico e a
escolha de um tom certo para acompanhar cada plano do filme. Os sons
da viola, da flauta e do coro surgem assim como sons “do mato”,
aparecendo na trama combinados a necessidade de cada momento. O
auge desta logica funciona no encerramento do filme, quando se ouve
uma musica que se encaixa com perfeicaio a sequéncia de
acontecimentos que a precede e ao desfecho da trama: “Se alguém tem
que morrer, que seja pra melhorar”.

No elenco, temos uma brilhante atuacao de Leonardo Villar, que
desponta aqui como um dos icones do Cinema Novo, com sua forte
personificacao de Augusto Matraga e de alguns dos conflitos do homem
sertanejo em geral. Alias, o ator € imprescindivel para a boa realizacao

do filme, sabendo encarnar com precisdo, veeméncia e forca e depois
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arrependimento, trabalho e busca por justica, o espirito do “Nho
Augusto” que viria a se converter em “Augusto Matraga”.

Outros atores também foram imprescindiveis para o sucesso das
filmagens desse enredo, como Jofre Soares, que tem uma atuacao
irretocavel, sendo ele também uma figura importantissima na historia
do cinema nacional e ja tendo participado de uma outra adaptacao de
obra rosiana, o filme Grande sertdo, dirigido pelos irmaos Geraldo e
Renato Pereira dos Santos. O ator transmite na medida certa o ar
circunspecto, forte e enigmatico da figura de Joaozinho Bem-Bem.

Quem apareceu menos, mas nao sem expressao foi a atriz Maria
Ribeiro, na interpretacao de Diondéra, a esposa de Matraga que o
abandonara no inicio da trama. Ela se deixa captar em close-ups que
primeiro mostram a tristeza da personagem com o abandono do marido
e, depois, revelam sua apreensao e esperanca pelo que haveria de
acontecer na ocasiao de sua fuga com Ovidio. Nessas cenas, a riqueza
de expressoes contidas em seu rosto foi explorada com muita
sensibilidade pela fotografia, através de uma boa manipulacdo do jogo
de luz e sombra presente na tela, destacando a emotividade expressa na

face da personagem.

A construcao de um herdéi - a incrivel historia de Augusto Matraga e

sua relacao harmonica com a natureza

A trajetoria de Matraga soaria incrivel a qualquer um que a
conhecesse, fosse através da palavra escrita, fosse pela imagem em
movimento. Seu enredo fornece uma representacao da luta do homem
comum contra as proprias fraquezas e contra a inflexibilidade de um
destino agreste, duro e impiedoso. Nao se conformando com a
humilhacao que lhe fora imposta por seus inimigos e, por outro lado,
envergonhado com as atitudes que ele proprio havia tido em seu
passado, Matraga assume a defesa de um coédigo de honra sertanejo

que ao mesmo tempo em que prioriza o divino e o sobrenatural, também
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concede espaco para uma violéncia justiceira, apaziguadora dos
conflitos e, portanto, redentora.

Rejeitado pela mulher (que leva consigo, na sua fuga, a filha do
casal), humilhado apos ser apanhado numa armadilha feita pelo bando
de jaguncos do Major Consilva e, com isso, quase morto, Matraga passa
pela experiéncia de ter estado praticamente entre a vida e a morte, o
que faz com que o momento de socorro prestado por um casal de pretos
velhos e pobres e todo o recomeco de sua vida ao lado destes dois
simbolizem uma nova vida que comeca a partir de entao.

O seu subito arrependimento funciona como uma
contraexpectativa, uma vez que a Unica coisa que se poderia esperar de
um personagem comum que € humilhado e sobrevive € que ele se
recupere e va recobrar sua honra com aqueles que o humilharam (como
ja foi anteriormente dito). Como o enredo de Rosa nao trabalha com a
causalidade (que se expressa nas relagcoes do tipo causa-efeito), mas
com a casualidade do destino (e Roberto Santos assimila isto em seu
filme), e como os seus indices de construcao das personagens sao
simbolicos e nao apenas psicologicos, o fruidor que esta acostumado
apenas com narrativas regidas pela logica causal fica desiludido em sua
expectativa. Esse processo de deslocamento dos caminhos da trama em
relacdao ao que normalmente se esperaria, também chamado de “técnica
de frustracao das expectativas”, € amplamente usado por Guimaraes
Rosa, sendo proprio das obras de arte que tém como norte uma légica
poética em vez da mimética, que costuma ser meramente causal. Por
conta disso, também neste filme (como na obra de Guimaraes Rosa em
geral) a legitimidade das personagens € baseada nao em sua
verossimilhanca, mas em sua poeticidade, motivo pelo qual Matraga
assume uma conduta de contencao, de disciplina e de religiosidade em
vez de descambar para a vinganca plena contra seus carrascos.

E interessante notar as idiossincrasias de expressdo que
Leonardo Villar faz ao representar os momentos mais dificeis pelos
quais passa Matraga, sobretudo no que diz respeito ao seu mundo

psicologico, ao seu estado mental confuso e perturbado (muitas vezes
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mimetizado pelo comportamento da camera) por conta de tudo o que lhe
ocorrera, o que demonstra que o ator ndo expde apenas a exuberancia
fisica do heroi, mas também todo o seu universo espiritual e psicologico.
Um exemplo disto € quando o Padre, que o fora visitar, pronuncia para
ele a sua sentenca-tema (“Cada um tem sua hora e sua vez”), o que faz
com que ele mude imediatamente de semblante e de estado de animo,
passando a ter mais interesse nas palavras que ouvia, pois passa a
enxergar uma esperanca ao longe e a perceber que o sucesso de seu
recomeco dependia apenas do seu agir. Assim, vemos surgir na tela, a
cada palavra, a cada plano, um novo ser, com o conjunto de atos e a

coeréncia de caracteres tipicos de um her6i em construcao:

O processo de ascensao do heréi é lento, pois € um novo homem
que surge, com seus impetos domados, para nao perder a hora e
vez da sua ressurreicido. Matraga faz da fé a alavanca para seu
renascimento. Mas uma fé ativa, que lhe abranda o
temperamento, que o humaniza interiormente, mas, ao mesmo
tempo, o ilumina para o exercicio da coragem e da violéncia, que
sdo o seu unico e possivel destino. A seducdo que sobre ele
exerce o bando do Jodozinho Bem-Bem, a alegria com que recebe
os jaguncos, depois da sua conversdo, mostra como a sua
religiosidade se conciliava com a vontade de poder, essencial para
afirmacao da sua natureza. (SALLES, 1966, p. 3)

Aqui, temos a afirmacao da importancia que teve, para Matraga, o
encontro com o bando de jaguncos de Bem-Bem. Villar transmite entao
toda a empolgacao que tem um ex-jagunco ao se encontrar com um
bando de respeito, narrando para eles situacoes de combate que, em
sua imaginacado, o bando poderia ter vivido. Tanto ele se empolga que
decide pegar em uma arma novamente, mas apenas para conferir como
estava a sua pontaria. A expectativa de todos é declarada pela camera
antes que atire, por todos que o veem, em foco: desde todo o bando e
Joaozinho Bem-Bem, passando até pela mae preta Maria Quitéria.
Mirando no galho de uma arvore, ele acerta logo na primeira tentativa,
em mais um momento que fortalece o processo de construcao do heroi.

Nao apenas essas, mas quase todas as cenas do filme concorrem

para melhor compor o personagem principal, sua trajetoria e seu drama
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individual. Por isso, s6 ganham maior visibilidade ou importancia as
personagens fundamentais na saga de Matraga, ou somente tém esse
espaco nos momentos em que concorrem para isto, o que se da, por
exemplo, com o Quim Recadeiro (interpretado por Flavio Migliaccio) e
com o poderoso Joaozinho Bem-Bem (vivido pelo ator Jofre Soares).

Em uma das cenas que preparam o duelo final, Bem-Bem beija a
cruz, chega a mostrar consideracao ao padre, mas nao abre mao de sua
retaliacdo, querendo matar o capiau que havia assassinado um dos
seus capangas. O padre ordena que o bando va embora, mas seu
esforco € em vao. Nesses momentos o coral executa um cantico tragico,
lento e melancélico, numa trilha que vai-se modelando de acordo com o
desenvolvimento da narrativa. Nesse instante, o velho, pai do jovem que
iria morrer no ato da retaliacdo, diz palavras que tiveram um efeito
quase “magico” no coracao de Nho, pois fizeram irromper nele uma sede
de justica. E quando a camera observa o ancido de perfil, com seus
filhos em segundo plano, numa perspectiva inteligente e que reforca a
dramaticidade da cena. A partir dai a camera acompanha veloz o
momento de violéncia agil de Nho. E o herdi vai matando os jaguncos
um a um, a bala ou a faca, e assim eles se revezam ao cair em sua
frente, quando até os pés pontiagudos dos casticais da igreja se tornam
arma em suas maos, revelando, na propria estrutura da obra, uma
interessante fusao entre religiosidade e violéncia. Depois disso, uma
tomada objetiva fica a documentar o dialogo final entre Bem-Bem e
Nho, ainda dentro da igreja, movendo-se lateralmente de acordo com os
deslocamentos dos duelistas, que conversam, devagar, olhando-se
diretamente nos olhos. E importante notar que o essencial da
experiéncia da personagem principal e que define o seu processo de
glorificacao esta no deslocamento da vinganca, que nao sera mais
contra seus inimigos, mas sim contra a sua propria humilhacao,
revertendo em gloria pessoal e em redencao um desfecho que antes
seria tragico.

Outra coisa que contribui para que o personagem de Augusto

Matraga adquira um status heroico € a existéncia de uma relacao de
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cooperacao e cumplicidade entre o drama psiquico que ele vive na
trama e as manifestacoes da natureza, dos animais e da paisagem. Tal
como ocorre no conto, também aqui se pode notar em diversos
momentos da narrativa que Matraga age como parte ativa e reflexiva no
todo que o rodeia, como numa orquestracao em que 0 COSmo aja como
um todo integrado. Assim, o meio fisico € uma realidade envolvente a
ele, sendo uma projecao (ou mesmo uma extensao) de seus estados
d’alma.

Vejamos uma sequéncia que exemplifica bem isto. O plano em
que Nho pita um cigarro, depois de muito tempo sem fazé-lo, mostra
com clareza e concentracao que ele o faz devagar e com prazer
(sensacao que até entdo era evitada por ele). Depois disso ele laca um
jumento, que inicialmente lhe resiste e foge. Quando monta novamente,
solta as maos e se sente seguro, com o vento soprando forte em sua
fronte. As vozes do coral dao a esse momento uma aura de milagre
natural, de sagrado que provém do encontro do homem com a natureza,
seja pelo vento que lhe bate no rosto, seja pelo amansar e entrosar com
o burrinho ou ainda pelo encontro consigo mesmo, com sua forca
interior nao-usada ou reformulada. O jumento tenta ser arredio de
novo: € quando a camera acompanha a visao de Nho com movimentos
bruscos, abruptos, repentinos e violentos, simulando o seu olhar por
cima do animal indocil. Nhoé cai novamente. Mas puxa o bicho pela
corda, segura-o pelo pescoco e o faz deitar. E fica rindo, olhando para o
animal. Ao doma-lo, Nhé Augusto tem um reencontro consigo mesmo e
com sua vitalidade adormecida.

Percebe-se, nesses momentos, que ha um homem fantastico a
recobrir o sertanejo real, assim como ha todo um complexo de relacoes
entre o estado psiquico das personagens e a ambientacao cénica, com o
uso de paisagens, sugestdoes miticas, elementos metaforicos da
natureza, dentre outros, mostrando uma relacao de co-operacao e
cumplicidade entre a mundivivéncia das personagens e as
manifestacoes do mundo externo, da natureza, dos animais e da

paisagem e de forcas desconhecidas do cosmo. Assim, o filme assume
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uma cosmovisao segundo a qual a terra reflete o homem (e vice-versa),
agindo como fruto da reelaboracao da percepcao que esse mesmo
sertanejo tem de si, dos fatos e do mundo a que pertence.

Tais momentos revelam uma orquestracao profunda e harmoénica
da natureza como um todo, caracteristica do enredo harmonico
presente na narrativa rosiana e assumida acertadamente por Roberto
Santos no filme. Chamamos aqui de enredo harménico aquele no qual
se expoem varios acontecimentos entrelacados que se acompanham, se
refletem e se complementam, ao passo que no enredo melodico, um
unico acontecimento €& submetido a uma sequéncia logica de
acontecimentos, sendo previsivel. Portanto, o enredo harmonico
funciona como revelador da orquestracao da natureza, que € tratada
aqui como um organismo vivo, que fala ao homem, que lhe possibilita a

transcendéncia no mundo sensivel, que interage com ele.

A obra e o movimento - relacoes do filme com o Cinema Novo

O filme normalmente € classificado como um dos classicos do
Cinema Novo; no entanto, sua grandiosidade simbdlica ultrapassa o
projeto e os pressupostos estéticos deste movimento, que sempre esteve
muito vinculado a necessidade de registrar e de retratar a realidade
nacional e de participar de sua transformacado. Apesar do habito de
fornecer explicacoes tedricas sobre seus filmes e de ter marcadamente
neles uma forte precisao nas formas, ha algo de intuitivo na forma como
Roberto Santos se relacionava com suas peliculas, o que o fez destoar
do movimento cinemanovista talvez como nenhum outro diretor que o
integrasse. Basta perceber que Matraga pode ser considerado um filme
pouco revolucionario, sobretudo se comparado aos outros classicos do
movimento e da época. Mesmo o tema da liberacao pela violéncia, que €
amplamente usado pelos cineastas da primeira fase do movimento,
ganha neste filme contornos proprios, com a elevacdao da condicao do

homem, de sua honra e de seu bem-estar moral e ético a uma
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importancia que nos outros filmes normalmente s6 € dada as questoes
politicas.

No entanto, embora seja comum que normalmente ocorram mais
diferencas do que semelhancas em toda categorizacao, seja de um
cineasta, época ou movimento, a medida que se aproxima da obra de
um diretor em particular ou mesmo de cada filme por ele feito, A hora e
a vez de Augusto Matraga fica bem disposto como pertencente ao
primeiro momento do Cinema Novo (mesmo que a intencdo do diretor
nao fosse o alinhamento com um determinado estilo de filmar, entdo em
voga), amiude ligado as tematicas do nacional e do popular, o que
levava os filmes para o mundo rural, com a abordagem de muitos dos
problemas e das peculiaridades que o integravam.

Outro ponto-chave do movimento cinemanovista que o filme
partilha é a linguagem, o estilo da producao. Ora, se na €época era
comum o desejo de representar os problemas do povo brasileiro, de
trazer a tona os esquecidos, de retratar o homem comum e, sobretudo,
de gerar um novo olhar para velhas questodes, isso s6 seria possivel com
a invencao de uma nova expressao, de uma nova forma de filmar que
fosse mais cabivel a tematizacao desse mundo e que, por si propria,
fosse também uma forma de significa-lo2. Foi preciso, portanto, que o
cinema politico brasileiro de entao assumisse a sua condicao terceiro-
mundista, negando a universalidade da técnica do cinema industrial
dominante e se afirmando como um estilo em conflito com o estado das
coisas no mundo, € que por isso mesmo se recusa a ser mais do
mesmo.

Com a admissdao do subdesenvolvimento diretamente na
linguagem (através do uso de pouca maquinaria, de filmagens com luz

natural, do som direto e de equipes reduzidas), esse inerente arcaismo

2 A cultura regional, o misticismo, a aridez, a pobreza e a violéncia ndo aparecem no
filme apenas através de seu eixo tematico, mas atuam também como elemento
pulsante que resultarda num mimetismo, pela camera e pela montagem, deste modo
especifico de ver o mundo. Em outras palavras, a pobreza e a aridez sertanejas,
elementos do mundo social e, portanto, externos a obra, marcam presenca em sua
propria estrutura, tornando-se, assim, também internos a ela (para usar a
terminologia usada por Anténio Candido em Literatura e Sociedade).
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tecnologico acabou se revelando como uma forma profundamente
poética de retratar os elementos da realidade nacional e do universo
popular que ela congrega. Assim foi que, com o advento desse
movimento, assumiu-se definitivamente um formato de “cinema
subdesenvolvido” como a melhor forma de alcancar os objetivos
estéticos e politicos que tinham os cineastas, ndo somente porque uma
linguagem econdmica, agressiva e com poucos recursos fosse a melhor
opcao para falar de uma realidade com caracteristicas tao similares,
mas também porque esse era, de fato, talvez o inico caminho possivel e
sustentavel economicamente e que por isso mesmo garantiria ao diretor
a independéncia de que ele tanto necessitava para compor a sua obra,
mesmo com todo o incomodo que ela pudesse causar ao publico e,
principalmente, as elites econoémicas.

A escolha da trama nao deixa de se configurar em uma forma de
protesto contra o reinado dos jaguncos e de sua justica imposta contra
o povo indefeso do interior do pais, num tipo de esquema que lembra as
narrativas do cinema neo-realista, que aliavam a representacao do povo
a denuncia politica da situacdo em que este se encontrava. Alias, a
busca da esséncia nacional no interior € tipica do Cinema Novo. Era
preciso fugir do lugar-comum das grandes cidades e de sua tematica,
fugir do cosmopolitismo para poder dar vez a uma realidade
especificamente brasileira, ao nosso homem comum (o que certamente é
uma heranca do modernismo regionalista de nossas letras). O sociélogo
Otavio lanni explica bem de que forma o filme reflete questoes centrais
para a construcao do imaginario do mundo rural brasileiro, parte

importante da nocao de “brasilidade”:

A hora e a vez de Augusto Matraga apanha de maneira perfeita a
correlacao entre a violéncia e misticismo. E por ai desvenda uma
face fundamental da sociedade brasileira. O mundo rustico, que
ainda hoje é wuma parte muito importante da civilizacao
brasileira, surge em toda a sua riqueza humana e tragica.
Naturalmente, esse mundo apresenta também outras faces. Mas
€ inegavel que as dimensodes apanhadas no plano da violéncia e
do misticismo sdao fundamentais a compreensao da civilizacao
brasileira. (IANNI, 2007, p. 5)
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Além de certo clima medieval resultante da dimensao tragica da
historia e da autenticidade dos cenarios escolhidos para filma-la, ha
também no filme um ecletismo oriundo da convivéncia entre as raizes
da cultura popular (o coédigo do sertanejo, que também remete a
cavalaria medieval) e os frutos da colonizacdao portuguesa (com a forte
presenca do catolicismo em seus costumes e figuras e em toda a
religiosidade), fornecendo-nos um universo onde as leis subjetivas e o
codigo de conduta dos individuos nos remetem a um mundo claramente
pré-marxista. Assim, embora faca uma quase radiografia do jagunco
violento, do religioso pobre do interior e do homem sertanejo, o filme
traz uma narrativa que também possui dimensao universal, uma vez
que sua problematica € fundada na dimensao ética do homem, na sua
capacidade de reconhecer os proprios erros e de superar as

adversidades com perseveranca, disciplina e fé.

Entre o texto literario e a cena filmica - semelhancas e diferencas

resultantes da transposicao do enredo

Vale a pena também enumerar algumas das semelhancas e das
diferencas que houve em certos detalhes da trama, como forma de
tentar mensurar até que ponto foi necessario modificar a realizacao da
historia original para que a adaptacao lograsse sucesso. O quadro de
semelhancas € bem mais econdémico aqui, visto que, de um modo geral,
o filme respeita bem quase tudo o que € realizado no conto, chegando a
haver a transcricao de dialogos inteiros, além da boa composicao fisica
e espiritual das personagens e da ambiéncia totalmente afim ao que se
pode imaginar como o cenario que esta descrito na literatura.

Nessa linha, merecem destaque as cenas em que Nho Augusto
aparece sendo carregado pelos capangas do Major Consilva, compostas
com uma fotografia e com uma escolha de enquadramento que nos
permitem uma visao aguda e poética da agonia de Augusto Esteves,
bem representado pela brilhante atuacao de Villar, que se contorcia e

gemia tal qual a descricao literaria sugere.
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No campo das diferencas entre o texto-fonte e o filme que o
adaptou, ha que se pontuar alguns detalhes que parecem saltar mais
aos olhos, até pela obviedade da discrepancia. Na ocasidao do leilao
catolico, por exemplo, bem no inicio da historia, temos uma situacao em
que, no conto, houve até confusao por espaco entre as gentes, pois
havia “uma multiddao encachacada de fim de festa” que queria ver a
briga criada por Nho Augusto e seus capangas. Ja no filme tal momento
se revela diferente, com poucas pessoas em cena e a permanéncia de
campos abertos. E, embora o leilao realize a abertura da trama no texto
literario, ele s6 se materializa na tela apdés quinze minutos de filme.

Em varios momentos seguintes a personagem de Quim Recadeiro
atua como um sintetizador de situacoes e dialogos fundamentais a
trama, que assim nao ganham representacao direta em cena. Desse
modo, suprime-se a cena da fuga de Dionéra com seu Ovidio e o filme
vai direto a narracdo de tudo o que fora relatado por Quim Recadeiro a
Matraga, quando lhe conta todas as falas e dialogos pronunciados na
ocasiao. E se no conto, apos a referida fuga, Dionora e sua filha Mimita
pernoitam “no sitio de um tio nervoso” (ROSA, 1984, p. 286) dela, o
mesmo também nao aparece no filme.

Depois disso, na ocasiao da emboscada que sofre de seus antigos
capangas, agora aliados ao Major Consilva, Nho6 Augusto aparece na
pelicula marcado em seu peito e ndo em sua polpa glutea direita (como
descreve o conto); mais adiante ele se joga conscientemente no
penhasco em vez de cair com o susto corporal que a dor de ser marcado
a ferro lhe proporcionara (também na versao do conto).

Ha também diversas sequéncias que potencializam a capacidade
do cinema de contar historias sinteticamente, como aquela em que Nho
se recupera dos ferimentos causados pela surra que levou e pela queda
no penhasco e assim mesmo trabalha duro, mostrando uma fase inteira
de sua vida e de sua recuperacao — “E assim se passaram pelo menos
seis ou seis anos e meio (...)” (ROSA, 1984, p. 296) — em apenas alguns

instantes de filme.
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Na cena final, o filme apela para a presenca do padre, para o
lugar fisico da igreja, impondo a atmosfera de um ambiente sacro e
mistico e, com isso, dando tons ainda mais negros e inflexiveis a
crueldade do vilao Jodozinho Bem-Bem. Nesse momento, a familia, que
€ por este procurada para que ele concretize a sua vinganca, se esconde
dentro da igreja, pois o velho patriarca havia feito um pedido de
protecao ao padre, o que, mais uma vez, reforca a maldade do
antagonista.

E, se o final do conto descreve um Augusto Matraga que revela a
sua verdadeira identidade e faz um breve acerto de contas com o seu
passado, perdoando a sua antiga esposa no momento de sua morte, no
trecho do filme que equivaleria a este o ator Leonardo Villar s6 chega a

&«

dizer as seguintes palavras: “— Diz pra minha gente, padre, que meu
nome... Naaaaaoooo!”, fala que € seguida por um imenso grito e pela
sua morte, quando o padre lhe faz o sinal da bencao. A camera se perde
a registrar o interior da igreja, que termina completamente revirado, e
temos aqui para o desfecho da narrativa uma “solucao” literalmente
adaptada, sendo talvez o momento de maior divergéncia entre o conto e

o filme e, porque nao, de maior liberdade na reconstrucédo desta historia

em outro meio.
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