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Resumo: Neste artigo, analisei as traducdes intersemidticas do romance Triste Fim de
Policarpo Quaresma (1915), de Lima Barreto, focalizando as transposi¢cdes dessa obra
para o cinema, designadamente o filme Policarpo Quaresma, heréi do Brasil (1998), de
Paulo Thiago, e para o teatro, com o espetdculo Policarpo Quaresma (2008), de Luiz
Marfuz. Constatei que essa emblemdtica personagem da literatura nacional adquiriu
status destacado como signo cultural, devido a sua disseminagdo no imagindrio
brasileiro. Em vista disso, os transitos culturais dessa obra barretiana permitem perceber
as disputas ideoldgicas em torno dos simbolos nacionais, agenciadas em locais de
enunciac¢ao diferenciados.
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Sera arte?

Uma parte de mim
é 5O vertigem:
outra parte,
linguagem.

Traduzir uma parte
na outra parte

_ que é uma questdo
de vida ou morte _
serd arte?’

A partir do sugestivo tema “literatura e outras artes”, que tem sido amplamente
discutido nos espagos letrados®, percebemos como artistas, criticos e tedricos tém
pensado as conseqiiéncias do processo de autonomizacdo que constituiu 0 campo
artistico. O século XIX ¢é apontado como crucial para compreender a formatacdo dos
campos artisticos, processo considerado por muitos tedéricos como um dos marcos

caracteristicos da modernidade.

! Estudante do mestrado no Programa Pés-Graduagdo em Letras e Linguistica, na Universidade Federal
da Bahia. Bolsista CNPq. E-mail: tatianasena @ufba.br

2 GULLAR, Ferreira. Traduzir-se. In: Na vertigem do dia. Sdo Paulo: Publifolha, 2004.

3 Esse processo é visivel em titulos de livros, na criacio de grupos de trabalhos em semindrios e
congressos € em componentes curriculares nos cursos na area de Letras. S@o iniciativas que podem ser
mapeadas a partir da década de 1960 e mais intensamente nas trés ultimas décadas.
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Para o socidlogo Pierre Bourdieu, a nocdo de campo se refere a um espaco
estruturado de relagdes e de posicdes, em que disputas sdo travadas entre agentes e
instituicdes pela hegemonia do capital simbdlico. Em seu livro As regras da Arte,
Bourdieu mapeia a constituicdo do campo artistico e suas regras, dessacralizando o
discurso da transcendéncia artistica. Para o autor, “estd claro que o campo literdrio e
artistico constitui-se como tal na e pela oposicio a um mundo ‘burgués’ que jamais
afirmara de maneira tao brutal seus valores e sua pretensdo de controlar os instrumentos
de legitimacdo, tanto no dominio da arte como no dominio da literatura” (BOURDIEU,
1996, p. 75). Os artistas passam, entdo, a legislar o campo, ainda que ocupassem
posicoes diferenciadas internamente, pois ndo podemos perder de vista a cumplicidade
subjacente que rege a organizagdo dos campos artisticos. Essa autonomia foi
fundamental para a criacdo de regras e pardmetros das artes, que tornou possivel a
construcdo de linguagens artisticas reconhecidas socialmente como diferenciadas.

Entretanto a especializagdo das artes afastou o artista do didlogo mais amplo
com a sociedade, fazendo com que a produgdo artistica moderna se tornasse hermética e
voltada apenas para os pares. O capital simbdlico do campo artistico € a consagragdo e
esta € mais valorizada quando sancionada pelos agentes que constituem o campo. A
popularidade comercial era vista como uma adesdo aos valores burgueses, no século
XIX.

Na contemporaneidade, muitos tedricos procuram enfatizar a pratica artistica
como um ato de tradu¢do e ndo a toa ressalta-se a fronteira, demarcada pela conjungao
aditiva, entre as linguagens artisticas. Dessa forma, pela anélise desse topico, “literatura
e outras artes”, evidencia-se, simultaneamente, que a literatura é reconhecida como uma
arte autdbnoma, assim como uma busca por romper com O autismo em que se
enclausurara as linguagens artisticas especializadas na modernidade.

Na conferéncia “Linguagem e literatura”, realizada em 1964, Michel Foucault
considera que “a literatura € uma linguagem ao infinito, que permite falar de si mesma
ao infinito” (2005, p. 155), mas ressalta que “€ recente em nossa cultura o isolamento de
uma linguagem singular cuja modalidade € ser ‘literdria’” (2005, p. 107), localizando no
século XIX a emergéncia desse processo, que se relaciona amplamente com o “espago
do livro”, quando este se transforma no “lugar essencial da linguagem” (2005, p. 174).
Se a literatura € uma linguagem cuja ductibilidade pode ser reconstruida
interminavelmente, como salientou Foucault, compreende-se que a literatura ndo apenas

dobra-se sobre si, mas é desdobrada por outras linguagens. Julio Plaza, artista



multimidia e professor universitdrio, entende a “tradu¢do como uma pratica critico-
criativa na historicidade dos meios de producdo e reproducdo, como leitura, como
metacriacdo, como acao sobre estruturas eventos, como didlogo de signos, como sintese
e reescritura da historia” (2003, p. 14). Pela etimologia do vocédbulo traduzir, oriundo
do latim fraduco, ressalta-se as acepc¢oes de “conduzir além, de um lugar para o outro,
transferir, dar a saber” (HOUAISS). Dessa forma, a tradu¢@o ndo traduz o sentido de um
texto, mas uma leitura a respeito desse sentido, que ndo € algo preexistente, visto que €
construido na relacdo entre os sujeitos.

O linguista Roman Jakobson considera que hé trés tipos possiveis de traducgao:
intralingual (recriacdo signica dentro do mesmo sistema lingiiistico), interlingual
(recriagdo a partir de outro sistema lingiiistico) e a intersemiotica, que se constitui como
foco da andlise proposta por esta pesquisa. Para Jakobson, a traducdo intersemidtica
“consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao
verbais” ou “de um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a
musica, a danca, o cinema ou a pintura” (JAKOBSON apud PLAZA, 2003, p. XI).

O objetivo desse artigo € discutir as tradugdes intersemidticas do romance Triste
Fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto, focalizando como as transposicdes dessa
obra permitem compreender as leituras realizadas por leitores diferenciados, por
estabelecer com a obra uma outra relagdo, que a ndo a meramente fruitiva. Para a
professora e critica literaria Evelina Hoisel, esses leitores/criadores sao produtores de
discurso, cuja “leitura transformar-se-4 em uma reescritura, em uma nova textura,
através de outros signos. Esse leitor podera instalar um sistema textual através do
processo do enxerto, fazendo com que seu texto seja depositdrio de outros textos”
(HOISEL, 1996, p. 08,09). A obra Triste Fim de Policarpo Quaresma foi adaptada para
o teatro e para o cinema. Os transitos culturais da obra barretiana permitem perceber as
disputas ideoldgicas em torno dos simbolos nacionais, implementada por agentes de

diferentes locais de enunciagao.

Intersecoes, divergéncias: teatro, literatura e cinema

A relagdo entre as linguagens artisticas € um tema contemporaneo, constituindo-
se como um problema tedrico. E sintomatico que essas questdes estejam sendo
abordadas atualmente, colocando em primeiro plano o aspecto da linguagem. A partir de

cada bindmio, literatura/teatro e literatura/cinema, podem-se mapear muitas polémicas,



envolvendo os atritos e aproximacdes entre as artes e mais amplamente sobre a crise da

metafisica ocidental.

e Literatura e teatro

No que concerne a literatura e teatro, dois eixos de posicdes sdo identificaveis.
H4 autores que consideram o teatro primordialmente literdrio, sendo que todos os
demais elementos cénicos estariam subordinados ao texto. Por outro lado, hd tedricos
que consideram o texto como mais um acessorio do espetaculo. Para o filésofo Gerd
Bornheim (1983), “uma coisa € teatro de texto e outra teatro literdrio” (p. 85). O autor
considera que no classicismo francés, especificamente a partir de Racine, surgiu a
“hegemonia do texto em sua especificidade literdria” (p. 87). Nesse tipo de teatro, houve
uma negacdo do espetdculo em sua multimodalidade cénica expressiva. Bornheim
considera que € justamente esse teatro literdrio que estd em crise, evidenciando a
importancia da linguagem cénica. Para o autor, “o processo de dessoramento que aflige
o teatro literdrio representa tdo somente a crise de um modo determinado — abstrato — de
entender a presenca do texto dentro do complexo que instaura a apresentagdo cénica”
(1983, p. 86).

A professora de Histéria do Teatro, Silvia Fernandes (2000), considera que a
diversidade marca o teatro contemporaneo, visto que “as fronteiras do drama se
alargaram a ponto de incluir romances, poemas, roteiros cinematograficos e até mesmo
fragmentos de falas esparsas, desconexas, usados apenas para pontuar a dramaturgia
cénica do diretor ou do ator” (p. 25). Segundo Fernandes (2000), percebemos a dupla
autonomia da escritura dramética e da escritura cénica, ja que “a qualidade teatral deixa
de ser medida pela capacidade de criar acdo. Agora teatral pode ser apenas espacial,
visual, expressivo no sentido da projecao de uma cena espetacular” (p. 33). A encenacao
entretecida de intertextos, através de diferentes linguagens artisticas, como a danca e a
musica, confere ao espetdculo o aspecto multifacetado e hibrido que marca a
dramaturgia contemporanea. Dessa forma, o conceito de espetdculo coloca-se de
maneira definitiva nos estudos académicos mais recentes. Para o etnocenologista Jean-
Marie Pradier (1999), “por ‘espetacular’ deve-se entender uma forma de ser, de se
comportar, de se movimentar, de agir no espacgo, de se emocionar, de falar, de cantar e

de se enfeitar. Uma forma distinta das a¢des banais do cotidiano” (p. 24).



e Literatura e cinema

A aproximacdo entre literatura e cinema ocorreu ainda nos primeiros anos de
constituicdo da linguagem cinematografica ao redor do mundo. A construcdo da
linguagem cinematografica foi um processo gradual, relacionado as experimentacdes
estéticas, inovagoes tecnoldgicas e apropriagdes de procedimentos pertencentes a outras
linguagens artisticas constituidas, como a literatura e o teatro. O cinema, por exemplo,
aproveitou-se da narratividade literdria para contar historias.

O cineasta russo Sierguéi Eisenstein, diretor de O encouragado Potemkin, foi o
responsavel pela invencdo de varios movimentos de cidmera, mas a sua principal
contribuicdo para a linguagem cinematogréfica e para os estudos sobre cinema foi o
conceito de montagem. A partir das discussdes com Lev Kuléchov, para quem a
montagem era encadeamento de pedacos, Eisenstein contrapde sua ‘“concep¢do da
montagem como colisdo. Concep¢do segundo a qual, da colisdo de dois fatores
determinados, surge um conceito” (Eisenstein, 1977, p. 177).

Segundo Marcel Martin (1990), a montagem € o “fundamento mais especifico
da linguagem filmica” (p. 132), visto que ela é significativa em si, diferentemente dos
movimentos da camera que sdo significativamente contingenciais. Eisenstein entende a
montagem como conflito, o qual engendraria uma dindmica que “age como impulso que
impele para frente a totalidade do filme” (1977, p. 178). As fun¢des da montagem
servem a conducdo do telespectador, ajudando na cria¢do do ritmo do filme ou de uma
idéia.

Ja em 1908, quando o cinema aportava no Brasil e sua linguagem estava ainda
em construcdo, o filme Os Guaranis, do diretor portugués Antonio Leal, inaugurou as
reiteradas traducdes que o romance de José de Alencar teve pela filmografia nacional;
ao todo forma seis versdes. Como o cinema era uma linguagem artistica emergente, essa
aproximacao com as obras consagradas significava um “desejo de legitimacdo das
préticas artisticas do novo meio” (PRATES, 2004, p. 62). A pesquisadora Marinyze
Prates (2004) considera que, além do aspecto legitimador, tal aproximacdo decorre
também por conta do cardter narrativo de ambas as linguagens, que se atrela aos
interesses de afirmacdo da identidade nacional através da difusdo de narrativas da
nacionalidade, a partir da recriac@o de obras da tradicao candnica brasileira.

Esse processo de aproximacdo entre o cinema e as artes consagradas foi

perceptivel ao redor do mundo. O advento do cinema foi marcado por intensos debates



acerca do seu estatuto artistico. Percebemos o cardter polémico em torno do tema a
partir das discussoes dos filésofos Walter Benjamin e Theodor Adorno, no dmbito da
Escola de Frankfurt. Diferentemente de Adorno, para quem o cinema ndo era arte,
Walter Benjamin mostrou-se receptivo as possibilidades das novas praticas culturais,
embora apontasse como o fascismo apropriava-se dos meios técnicos para engendrar a
maquinaria de guerra, estetizando a vida politica. Para Benjamin, era preciso politizar a
arte.

Refletindo sobre o impacto da reprodutibilidade técnica na sociedade e
especialmente sobre os deslocamentos produzidos no campo artistico, Benjamin escreve
o célebre artigo “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, em 1935, no
qual analisa o impacto das modificacdes das novas técnicas na arte. Para Benjamin
(1994), a questdo era saber se essas invencdes tecnoldgicas, como a fotografia e o
cinema, nao afetaram a “prdépria natureza da arte” (p. 176), mas do que especificamente
caracterizd-las como artisticas ou ndo. Neste artigo, Benjamin aponta como € revelador
“o esfor¢o de conferir ao cinema a dignidade da ‘arte’ obriga [os] tedricos, com uma
inexcedivel brutalidade, a introduzir na obra [cinematogréfica] elementos vinculados ao
culto” (1994, p. 177). A obra de arte surgiu vinculada ao culto religioso. Por conta dessa
relacdo religiosa, a obra “auténtica” carrega um fundamento teoldgico. Ndo a toa o
conceito de aura, proposto por Benjamin, exprime a autenticidade da obra de arte,
enraizada numa tradicdo, fixada pelo hic et nunc de uma existéncia tnica. A nocdo de
aura, como ‘“‘a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”
(1994, p. 170), demarca claramente a relacio de Walter Benjamin com o pensamento
judeu, pois aura € um termo religioso. Para o historiador e te6logo Gershom Scholem,
aura “designa a luz invisivel que rodeia uma aparicao, o prolongamento do todo psico-
fisico de uma pessoa e que € visivel ou pode tornar-se visivel para determinadas
pessoas” (SCHOLEM apud KOTHE, 1978, p. 41). Tal sentido de que a obra auritica
era visivel para poucos ressalta a especializacdo do campo artistico, pois alguns agentes

do campo se colocam como leitores mais habilitados da obra artistica.

Policarpo Quaresma, tradutor

Publicado no formato de folhetim no Jornal do Comércio, entre 1911 e 1914, o

romance Triste Fim de Policarpo Quaresma, trouxe a cena uma personagem

emblemadtica da literatura brasileira, uma figura cultural que adquiriu ampla circula¢do



no imagindrio nacional. Policarpo Quaresma, mais conhecido por Major Quaresma, foi
caracterizado como um homem metddico, misantropo, cuja paixdo pela Patria guiava

sua vida, como evidencia o seguinte excerto do romance:

Policarpo era patriota. Desde mogo, ai pelos vinte anos, o amor da pétria tomou-o todo inteiro.
Nao fora o amor comum, palrador e vazio; fora um sentimento sério, grave absorvente. Nada de
ambigdes politicas ou administrativas; o que Quaresma pensou, ou melhor: o que o patriotismo o
fez pensar, foi um conhecimento inteiro do Brasil (...). Quaresma era antes de tudo brasileiro.
(BARRETO, 1994, p. 08)

A personagem Policarpo Quaresma funciona como um signo cultural no
imagindrio brasileiro, podendo ser configurado como um simbolo nacional, pois foi
convencionalizado como o nosso cavaleiro da triste figura, o Quixote brasileiro. O
romance Triste Fim de Policarpo Quaresma estd inserido entre as obras cuja discussao
sobre a nacionalidade € enfatizada pela critica literaria.

Policarpo Quaresma € um tradutor de si, visto que buscou durante toda sua vida
traduzir seus ideais patridticos. A estrutura tripartite da narrativa expressa os diferentes
espacos nos quais o Major Quaresma tentou concretizar as mudancas almejadas para a
Pétria. O protagonista transfere seus ideais do campo cultural para a cultura do campo e,
por fim, na esfera politica, tem seus projetos brutalmente silenciados. O narrador,
através de uma passagem em discurso indireto livre, cuja focalizacdo funciona
praticamente como um fluxo de consciéncia, sintetiza a triste trajetoria de Policarpo

Quaresma.

O tupi encontrou a incredulidade geral, o riso, a mofa, o escdrnio; e levou-o a loucura. Uma
decepcdo. E a agricultura? Nada. As terras ndo eram ferazes e ela ndo era facil como diziam os
livros. Outra decep¢do. E, quando o seu patriotismo se fizera combatente, o que achara?
Decepcdes. Onde estava a docura de nossa gente? Pois ele ndo a viu combater como feras? Pois
ndo a via matar prisioneiros, inimeros? Outra decepcdo. A sua vida era uma decepcdo, uma
série, melhor, um encadeamento de decepc¢des. (BARRETO, 1994, p. 150)

O critico literdrio Silviano Santiago (1983) chama a atencdo para esse “resumo
que vem servindo de apoio a nossa e a qualquer leitura do romance” (p. 1972), pois esta
dobradura sobre si da propria narrativa reitera a idéia presente no romance de que Pétria
¢ “certamente uma noc¢do sem consisténcia racional e precisava ser revista”’
(BARRETO, 1994, p. 151). O romance Triste Fim de Policarpo Quaresma pretende
realizar essa revisdo, projeto perceptivel quando focalizamos a moldura discursiva do
romance, que, longe de reiterar o ufanismo de Policarpo Quaresma, questiona-o. Para
Santiago, € pela redundancia como procedimento de constru¢do do romance que Lima

Barreto pde em xeque o conceito de patria sedimentado na cultura. Entendo essa



estratégia de redundancia como um processo de traducdo interna da propria obra que
promove clivagens discursivas na narrativa, demarcando a cisdo entre o discurso critico

do narrador e o discurso ufanista da personagem.

De Dom Quixote a Dom Juan: Policarpo Quaresma no cinema

O romance Triste Fim de Policarpo Quaresma foi levado ao cinema, em 1998,
pelo diretor Paulo Thiago, cuja carreira € marcada por uma intensa interlocu¢do com o
campo literdrio. O cineasta dirigiu um curta-metragem intitulado A criagdo literdria em
Guimardes Rosa, em 1968, filmando também a partir da obra rosiana o longa-metragem
Sagarana, o Duelo, em 1974. Dirigiu também o documentério Poeta de Sete Faces
(2002), sobre o poeta Carlos Drummond de Andrade, e adaptou deste autor o poema “O
caso do vestido” no filme O vestido, de 2003. Paulo Thiago é graduado em Economia e
Sociologia Politica, mas desde a década de 1980 atua como cineasta e produtor
cinematografico.

No governo de Fernando Collor, houve a extincdo da Embrafilme, o que
ocasionou muitas dificuldades no financiamento dos filmes, conduzindo o cinema
brasileiro, no inicio da década de 1990, a uma grave crise. A partir de 1995, hd uma
reestruturagdo do setor com a criacdo da Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual. O filme
Policarpo Quaresma, herdi do Brasil insere-se nesse contexto, conhecido como o
“cinema da retomada”.

O diretor Paulo Thiago considera que na “Era Collor” houve uma
despersonalizacdo muito grande da cultura brasileira, com a presenca ostensiva da
cultura norte-americana. Dessa forma, “a histéria de um brasileiro alucinado,
defendendo loucamente as coisas brasileiras pareceu sensacional até como provocagao.
Trata-se de um personagem muito ético, cheio de principios, um anti-Macunaima”
(THIAGO apud NAGIB, 2002, p. 478). Além de relacionar Policarpo Quaresma a Dom
Quixote, Thiago contrasta o sentido da personagem antagonicamente a Macunaima. E
bastante significativo que o ator escolhido para interpretar Policarpo Quaresma seja o
mesmo ator que interpretou Macunaima no filme homonimo. O préprio ator Paulo José
confessou que gostaria de encanar Policarpo, depois de ter feito Macunaima (NAGIB,
2002). Esses “acasos” sdo bastante significativos na histéria do cinema brasileiro. E ndo

a toa a propria recriagdo filmica de personagem tdo emblemadtico das letras nacionais



pode funcionar como metédfora para uma intelectualidade preocupada com os designios
da na¢@o, como lembra o critico de cinema Jean-Claude Bernardet (1995).

O diretor Paulo Thiago, em entrevista a Lucia Nagib (2002), enfatiza que sua
“geracdo é cinemanovista” (p. 471). No Brasil, no que tange ao desenvolvimento da
linguagem cinematogréfica, assim como de um novo do relacionamento com a
literatura, o Cinema Novo € considerado um marco. Segundo Marinyze Prates, “os
cinemanovistas inauguraram no Brasil um modo de contato com a literatura bem
diferente do que vinha sendo praticado até entao” (2004, p. 77). Os diretores do Cinema
Novo fizeram transposi¢cdes que ndo guardavam uma deferéncia pela obra literdria,
experimentando inovadoramente nas reconstru¢des criativas que faziam.

Entretanto, no filme Policarpo Quaresma, heréi do Brasil nao ha uma tentativa
de inovagdo da linguagem cinematografica. A estética do filme de Paulo Thiago é
previsivel, similar as reconstru¢des histéricas das novelas de época da linguagem
televisiva. Ha problemas também na montagem do filme, cujos cortes ndo instauram o
conflito entre as partes, adensando a composi¢do filmica, nem investem em montagens
internas a cena.

A meu ver, em apenas duas cenas do filme, o aspecto da montagem interna a
cena foi bem urdido. Na cena em que Quaresma tenta convencer Floriano Peixoto da
viabilidade de seus projetos, sendo interrompido pelo Marechal de Ferro, que o chama
de “visiondrio”. As figuras aparecem frente a frente, mas separadas por uma grade de
ferro. A montagem funciona pelo contraste entre as duas personagens, que representam
projetos antagdnicos. A segunda cena em que o principio interno da montagem aparece
como elemento interessante é quando Quaresma parece fecundar a terra, durante a
chuva.

Tanto o diretor, quanto o roteirista assinalam o cardter patético da obra. Para
Thiago, os personagens do filme “devem aparecer em sua qualidade patética” (THIAGO
apud NAGIB, 2002, p. 479). Entretanto, a narrativa filmica opta por um tratamento
humoristico, como o trailer do filme ja antecipa, no qual uma voz off afirma que
Policarpo Quaresma € “engracado, patriota e muito louco”, mas que “de patriota e de
louco todos nds temos um pouco”, destacando o aspecto divertido da obra.

Eisenstein considera que, na relacdo do autor/cineasta com a coisa retratada,
existem marcadores textuais na composi¢do filmica que visam co-mover o
telespectador, em quem devemos procurar o efeito. O cineasta e tedrico russo estd

interessado em conceituar uma obra patética. Para Eisenstein (2002), “o pathos mostra



seu efeito — quando o espectador é compelido a pular em sua cadeira. Quando é
compelido a tombar quando estd de pé. Quando é compelido a aplaudir, a berrar. (...)
Em resumo — quando o espectador é for¢ado a ‘sair de si mesmo’” (p. 148). O efeito de
uma obra patética deveria conduzir o espectador ao €x-tase. O filme de Thiago ndo
alcanca esse efeito patético, pois todas as transicdes sdo previsiveis, desprezando o
aspecto da montagem na ordenac¢ao das cenas do filme.

A narrativa filmica de Policarpo Quaresma, herdi do Brasil segue a mesma
cronologia da narrativa literaria. Entretanto, sdo acrescentadas algumas passagens que
ndo se justificam internamente na economia do filme. A recriacdo da histdria de Isménia
¢ significativa dessas criacdes sem nexo, pois a personagem, que possuiu um acento
trdgico no livro, adquire um traco cocote no filme, no qual flerta com o Major
Quaresma, numa das cenas iniciais. Na festa de seu noivado, por exemplo, Isménia e
Policarpo parecem ter uma relacdo sexual numa cena marcada pela ambigiiidade. A
morte de Isménia, no filme, é narrada numa sequéncia bizarra, marcada pelo mau gosto,
em que a personagem irrompe vestida de noiva, na festa realizada no manicomio pelos
internos, apds o pronunciamento didatico do médico que se coloca ao lado dos loucos,
contra a tirania do Estado. Isménia suplica a Quaresma que case com ela, mas a
conversa € interrompida por uma golfada de sangue que acomete a personagem,
prenunciando sua morte.

Olga, a afilhada do Major, também parece nutrir por Quaresma uma paixonite,
chegando a beiji-lo apaixonadamente as vésperas de seu fuzilamento, declarando-lhe
seu amor. Nenhuma dessas relagdes € desenvolvida, ndo ha explicacdes para esses fatos
no enredo da prépria narrativa filmica. S@o cenas fortuitas, que contradizem a
misantropia da personagem. Dessa forma, hd um deslizamento da personagem, que de
Dom Quixote passa a Dom Juan, por seus flertes bem sucedidos. Dessa forma, ndo se
encontra na obra filmica de Thiago os elementos para uma leitura coerente pelo
telespectador.

O que fica bastante evidenciado no filme é o tom exaltadamente nacionalista da
producdo. H4 um cardter mesmo pedagdégico no discurso das personagens,
predominando a visdo corretiva sobre a nagcdo. Sem perder de vista, como assinala
Marinyze Prates (2004), as conexdes entre obras candnicas, cinema e discurso nacional,
percebemos no proprio discurso do roteirista, Alcione Aradjo, responsdvel pela
adaptacdo, o desejo da “fidelidade” a obra canonica, ainda que esse estatuto conferido

ao romance de Barreto tenha sido tardio e contestado: “O mundo todo filma suas



grandes obras literdrias. Eu tentei ser fiel, ao invés de fazer uma adaptacdo na
superficie. Ser fiel a uma profundidade entre criador de um romance o protagonista
desse, que é o Policarpo Quaresma” (ARAUJO, 1998). Além da confusio entre
categorias, como autor/personagem e fidelidade/adaptacdo, € preciso destacar na fala do
roteirista o projeto nacionalista que moveu a produgdo do filme. Vale lembrar que o
filme de Thiago teve subvencao estatal para sua producdo. Como ressalta Prates (2004),
¢ preciso “reconhecer que os filmes adaptados constituem um espaco fértil para a
apreciacdo de como a cinematografia brasileira vem construindo e distribuindo as
narrativas da nacionalidade” (p. 84).

Um aspecto interessante presente na obra filmica sdo os desenhos de abertura de
Fernando Pimentel, que relembram a importancia das charges no final do século XIX,
época em que a acdo da narrativa se situa. No fechamento do filme, hd a exibicdo de

caricaturas do cartunista Paulo Caruso, que retomam algumas passagens do filme.

Policarpo Quaresma na Bahia: a leitura cénica do simbolo

Em junho de 2008, estreou em palcos baianos a décima montagem do Nicleo de
Teatro do Castro Alves (TCA. Nucleo). A peca Policarpo Quaresma, dirigida e
adaptada por Luiz Marfuz, com texto de Marcos Barbosa, foi selecionada através de
edital publico pela Secretaria de Cultura do Estado. No entanto, essa ndo € a primeira
transposi¢do cénica de Triste Fim de Policarpo Quaresma. Em 1978, o diretor Buza
Ferraz ja havia realizado uma adaptacdo para o teatro, cujo titulo foi hom6énimo ao do
romance de Lima Barreto. Luiz Marfuz optou por subtrair do titulo literdrio a
designacdo do “triste fim”, causando uma expectativa com relacdo ao desfecho do
espetaculo antes de sua estreia. Policarpo Quaresma recebeu sete indicagdes para o
Prémio Braskem de Teatro, na edi¢do de 2008, conquistando cinco premiagdes, dentre
elas a de melhor espeticulo, direcdo e revelacdo, pelo trabalho do cendgrafo Rodrigo
Frota.

O diretor baiano Luiz Marfuz é doutor em Artes Cénicas pela Universidade
Federal da Bahia, atua também como arte-educador. Alcancou notoriedade no cendrio
baiano a partir de 1996 com a peca Cuida Bem de Mim, na qual atuaram jovens atores
emergentes, como Lizaro Ramos e Wagner Moura. Posteriormente o diretor montou

outras encenagdes de Cuida Bem de Mim, mas com jovens que ndo tinham experiéncia



teatral, integrantes do Liceu de Artes e Oficios da Bahia, desenvolvendo trabalho como
arte-educador.

Para realizar Policarpo Quaresma foram feitas diversas oficinas, integrantes do
projeto do TCA.Nucleo. A partir desse laboratério, o espetdculo foi construido. Luiz
Marfuz, no artigo “Um pais que ndo terminou”, presente no folder de divulgacdo do
espetéaculo, ressalta o dialogismo da montagem. Segundo Marfuz, o “espetdculo dialoga
com variadas fontes populares e estéticas contemporaneas que compdem um tecido
cénico: carnaval, circo, desfiles, caricaturas, charges de época, marujada, cantos de
trabalho e de roda, o grotesco, teatro de bonecos”. O diretor sintetiza seu espetaculo
como “uma estética do inacabado” (FOLDER, 2008).

No material divulgativo, encontram-se muitos discursos interessantes, a partir
dos quais podemos perceber as leituras diferenciadas que o simbolo Policarpo
Quaresma desencadeia. Para o Secretario de Cultura do Estado, Marcio Meirelles, “seria
preciso problematizar e descobrir o que nos impede de ser brasileiros plenos”
(FOLDER, 2008), visto que “muitas vorazes sauvas tem consumido o Brasil. Lutado
contra o fato de querermos ser brasileiros. De querermos produzir e fruir nossa propria
identidade”. Essa leitura, se baseada na obra de Barreto, € superficial, pois capta apenas
o discurso da personagem e ndo apreende a moldura discursiva da obra, que questiona
Justamente esse sentido “pleno” de brasilidade.

A leitura superficial do sentido da obra também transparece no texto de Luiz
Marfuz, ja que, nas palavras do diretor, “ora caminhamos juntos com o projeto
visiondrio de Quaresma (pdtria sonhada, reforma da terra e da politica), ora nos
permitimos olhé-lo criticamente” (FOLDER, 2008). Essa oscilacdo no tratamento da
obra deixa transparecer que a constru¢do critica do romance ndo foi levada em conta,
porque a criticidade que enquadra o protagonista da obra € inerente a narrativa literdria.
Dessa forma, ndo € inaugural o olhar critico de Luiz Marfuz, fazendo parte dos
mecanismos textuais do romance barretiano.

Neste artigo, o diretor Luiz Marfuz reafirma o sentido de “Quixote brasileiro”,
ao relaciond-lo ndo apenas a personagem Policarpo Quaresma, mas também ao seu
intérprete, o ator baiano Hilton Cobra, fundador da Companhia dos Comuns no Rio de
Janeiro, como percebemos na seguinte passagem: “fazer Policarpo e, também, retomar o
prazer de uma parceria com este Quixote brasileiro: o ator baiano Hilton Cobra, arvore

da semente de Policarpo” (FOLDER, 2008).



No sentido geral da recriacdo proposta pelo diretor Luiz Marfuz, percebe-se a
reafirmacdo da leitura estabilizada no senso comum sobre o livro de Barreto, como se o
texto reafirmasse o nacionalismo. Entretanto, a montagem de Policarpo Quaresma
apresenta algumas solucdes interessantes na recriagdo da obra literdria. Na recriacdo do
célebre episddio das sadvas, o diretor imprimiu forga plastica a cena, visto que as luzes
do palco sdo apagadas, enquanto atores com pernas-de-pau e figurinos de sativas, tendo
pequenas luzes afixadas no topo da fantasia, movimentam-se freneticamente pelo palco,
batendo no chdo uma estaca de madeira, que produz um estalido seco, que lembra o
incessante rumor do trabalho célere das sadvas, destruindo a despensa do Major
Quaresma, que desorientado corre em meio a azafama produzida pelas sadvas. Utiliza-
se a técnica da perna-de-pau, bastante utilizada na arte circense.

Na cena da festa, em que Quaresma encena o tangolomango, € interessante
perceber a transferéncia de significacOes entre a versdo cinematografica e a versdo
teatral na construcdo de imagens sobre o texto literdrio. No livro, ndo sdo fornecidas
informacdes sobre as cores da vestimenta da personagem, como podemos verificar
nesse excerto: “Quaresma fez o ‘Tangolomango’, isto é, vestiu uma velha sobrecasaca
do general, p6s uma imensa mascara de velho, agarrou-se a um bordao curvo, em forma
de béculo, e entrou na sala” (BARRETO, 1994, p. 21). No filme, Paulo José aparece
com uma casaca vermelha. No espetdculo, aparece um figurino de mesma cor, bastante
similar ao do filme, como podemos perceber nas fotos abaixo:

Na recriacdo do infortinio da noiva abandonada que enlouquece, houve uma
transposicdo que acentuou o cardter lirico do episddio. Isménia aparece inicialmente
como uma recatada moga casadoura, cujo figurino ressalta os valores da pequena
burguesia do subirbio carioca. Quando arrebatada pela loucura, apés a fuga do noivo,
Isménia irrompe o palco apenas com uma tinta branca cobrindo seu corpo nu € com um
buqué de rosas vermelhas na mdo, simbolizando a pureza virginal da noiva. Entretanto,
essa pureza € rasurada quando a intérprete coloca o buqué de flores vermelhas a altura
do pubis, representando a contestacdo a moral vigente, acerca da repressdo sexual
feminina. Depois de correr pelo palco, sorrindo bobamente, Isménia coloca-se no centro
do reisado que tomou o palco. A personagem ¢é atada ao mastro pelas fitas do reisado
finebre, que os atores vao melancolicamente bailando, até enlacar completamente a
virgem santificada (sacrificada?) pelos elos sociais de valores opressivos. Ao final da

cena, sao colocados olhos de vidro em Isménia, que € al¢ada e seu féretro sai do palco.



A partir de um cendrio simples, foi criada uma ambiéncia muito complexa na
recriacdo da obra literdria. Sobressaiam os livros gigantes pendurados que formavam
uma parede de fundo no palco. Esse recurso enfatizava a importancia da biblioteca
pessoal na vida do amanuense”’. Os tons das cores escolhidas para as capas dos livros
ganharam um tratamento em sépia, que confere a significacdo da passagem do tempo no
manuseio constante do estudo laborioso da personagem.

Ao final do espetdculo, Policarpo Quaresma, transtornado pelo fracasso de seus
ideais e pela violéncia brutal da pétria que quisera mitificar, arranca os livros das
cordas-estantes e os arremessa pelo palco, marcando o sentido derrisério desse triste
fim. E pela destrui¢do do cendrio, simbolizando a destrui¢io dos ideais da personagem

que percebemos a reafirmacao trdgica na montagem de Luiz Marfuz.

Consideracoes finais

Pela anélise das transposicoes da obra Triste Fim de Policarpo Quaresma para o
cinema e para o teatro, percebi que as leituras feitas por Paulo Thiago e Luiz Marfuz
enfatizam ndo a constru¢do discursiva do romance como um todo, mas especificamente
o discurso da personagem central, traduzindo apenas uma parte da obra, talvez a mais
superficial. Isso conduz a estabilizacdo do sentido menos problematizador do romance,
pois parece mitificar a pétria, conceito que o romance, longe de referendar,
problematiza.

Parece-me que esses leitores diferenciados, produtores de discurso, no afa dar
vazdo as suas proprias utopias patridticas, ndo se atentaram para a reflexdo final do
Major Quaresma, quando as vésperas da morte, o discurso ufanista cede em face a
brutalidade de um conceito vazio, pois como ele proprio conclui: “a patria que quisera
ter era um mito; era um fantasma criado por ele no siléncio do seu gabinete” (p. 150).

Ressalta-se também que as duas traducdes em questdo receberam subvencgdes
estatais. Diferentemente da obra literaria, que apenas encontrou edi¢do em livro gracas
ao custeio do proprio autor. Essas articulacdes com o Estado brasileiro parecem indiciar
os interesses nacionalizantes das producdes em questdo, pois ndo podemos negar 0s

interesses ideoldgicos envolvidos nessas negociagdes.

* Conforme expressa esse trecho do romance: “(..) a unica desafeicio que merecera, fora a doDr.
Segadas, um clinico afamado no lugar, que ndo podia admitir que Quaresma tivesse livros: ‘Se ndo era
formado, para qué? Pendatismo!”” (BARRETO, 1994, p. 05).
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