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OMNewd amigod minkad, amigas,

O Projeto Institucional de Fortalecimento de A¢des de Divulgacao
e Popularizacao da Ciéncia nos Territérios do RN, pelo qual foi possivel a
edicao de todas essas publica¢des digitais, faz parte de uma pléiade de a¢des
que a Fundacao de Amparo a Ciéncia, Tecnologia e Informacao do Estado
do Rio Grande do Norte (FAPERN), em parceria, nesse caso, com a Fundacao
Universidade do Estado do Rio Grande do Norte (FUERN), vem realizando a
partir do nosso Governo.

Sempre é bom lembrar que o investimento em ciéncia auxilia e
enriquece o desenvolvimento de qualquer Estado e de qualquer pais. Sempre
é bom lembrar ainda que inovacao e pesquisa cientifica e tecnoldgica sao, na
realidade, bens publicos que tém apoio legal, uma vez que estao garantidos
nos artigos 218 e 219 da nossa Constituicdo.

Por essa razdo, desde que assumimos o Governo do Rio Grande do
Norte, ndo medimos esforcos para garantir o funcionamento da FAPERN.
Para tanto, tomamos uma série de medidas que tornaram possivel oferecer
reais condicdes de trabalho. Inclusive, atendendo a uma necessidade real da
instituicdo, viabilizamos e solicitamos servidores de diversos outros 6rgaos
para compor a equipe técnica.

Uma vez composto o capital humano, chegara o momento também de
pensar no capital de investimentos. Portanto, € a primeira vez que a FAPERN,
desde sua criacao, em 2003, tem, de fato, autonomia financeira. E isso esta
ocorrendo agora por meio da disponibilizacdo de recursos do PROEDI,
gerenciados pelo FUNDET, que garantem apoio ao desenvolvimento da ciéncia,
tecnologia e inovacdo (CTl) em todo o territério do Rio Grande do Norte.

Acreditando que o fortalecimento da pesquisa cientifica é totalmente
perpassado pelo bom relacionamento com as Instituicdes de Ensino Superior
(IES), restabelecemos o dialogo com as quatro IES publicas do nosso Estado:
UERN, UFRN, UFERSA e IFRN. Além disso, estimulamos que diversos érgaos do
Governo fizessem e facam convénios com a FAPERN, de forma a favorecer o
desenvolvimento social e econdmico a partir da Ciéncia, Tecnologia e Inova¢ao
(CTI) no Rio Grande do Norte.

Por fim, esta publicacdo que chega até o leitor faz parte de uma série
de medidas que se coadunam com o pensamento - e ac¢des - de que 0s
investimentos em educacdo, ciéncia e tecnologia sao investimentos que geram
frutos e constroem um presente, além, claro, de contribuirem para alicercar um
futuro mais justo e mais inclusivo para todos e todas!
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A Fundacao de Amparo a Ciéncia, Tecnologia e Informacao do Estado
do Rio Grande do Norte (FAPERN) e a Fundac¢ao Universidade do Estado do Rio
Grande do Norte (FUERN) sentem-se honradas pela parceria firmada em prol
do desenvolvimento cientifico, tecnolégico e de inovacdo. A publicacdo deste
livro eletrdnico (e-book) é fruto do esforco conjunto das duas instituicdes, que,
em setembro de 2020, assinaram o Convénio 05/2020-FAPERN/FUERN, que,
dentre seus objetivos, prevé a publicacao de mais de 300 e-books. Uma acdo
estratégica como fomento de divulgacao cientifica e de popularizacao da ciéncia.

Esse convénio também contempla a traducdo de sites de Programas
de POs-Graduacgdo (PPGs) das Instituicdes de Ensino Superior do Estado para
outros idiomas, apoio a periddicos cientificos e outras a¢es para divulgacdo,
popularizacdo e internacionalizacdo do conhecimento cientifico produzido no Rio
Grande do Norte. Ao final,a FAPERN terainvestido R$ 855.000,00 (oitocentos e
cinquenta mil reais) oriundos do Fundo Estadual de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnologico (FUNDET), captados via Programa de Estimulo ao Desenvolvimento
Industrial do Rio Grande do Norte (PROEDI), programa aprovado em dezembro
de 2019 pela Assembleia Legislativa na forma da Lei 10.640, sancionada pela
governadora, professora Fatima Bezerra.

Na publicagcdo dos e-books, estudantes de cursos de graduacdo da
Universidade do Estado do Rio Grande do Norte (UERN) sao responsaveis pelo
planejamento visual e diagramacdo das obras. A selecao dos bolsistas ficou a
cargo da Pro-Reitoria de Assuntos Estudantis (PRAE/UERN).

Os editais lancados abrangeram diferentes tematicas assim distribuidas:
no Edital 17/2020 - FAPERN, os autores/ organizadores puderam inscrever as
obras resultantes de suas pesquisas de mestrado e doutorado defendidas junto
aos PPGs de todas as Institui¢cbes de Ciéncia, Tecnologia e Inovacao (ICTls) do
Rio Grande Norte, bem como coletaneas que foram resultados de trabalhos dos
grupos de pesquisa nelas sediados. No Edital n° 18/2021 - FAPERN, realizou-
se a chamada para a publicacdo de e-books sobre o tema “Turismo para o
desenvolvimento do Rio Grande do Norte”. No Edital n° 19/2021 - FAPERN,
foi inscrita a chamada para a publicacdo de e-books sobre o tema “Educacao
para a cidadania e para o desenvolvimento do Rio Grande do Norte: relatos
de acdes exitosas”. No Edital n°® 20/2021 - FAPERN, foi realizada a chamada
para a publicacao de e-books sobre o tema «Saude Publica, desenvolvimento
social e cidadania no Rio Grande do Norte: relatos de acdes exitosas”. O Edital
n° 21/2021 - FAPERN trouxe a chamada para a publicacdo de e-books sobre o
tema “Seguranca publica, desenvolvimento social e cidadania no Rio Grande
do Norte: relatos de ac¢des exitosas”. O Edital n® 22/2021 - FAPERN apresentou



a chamada para a publicacdo de e-books sobre o tema “Pesquisas sobre o
Bicentenario da Independéncia do Brasil (1822-2022): desdobramentos para o
desenvolvimento social e/ou econémico do RN”. O Edital n°® 23/2021 - FAPERN
realizou a chamada para a publicacdo de e-books sobre o tema “Pesquisas sobre
o Centenario da Semana de Arte Moderna (1992-2022) desdobramentos para o
desenvolvimento social e/ou econdmico do RN”. O Edital n® 22/2022 - FAPERN,
realizou a chamada para a publicacdo de e-books com o objetivo de contribuir
para o fortalecimento e divulgacdo da pesquisa a partir dos programas de pos-
graduacdo e dos Grupos de Pesquisa das Instituicdes de Ensino Superior do
Estado do Rio Grande do Norte.

Com essa parceria, a FAPERN e a FUERN unem esfor¢os para o
desenvolvimento do Estado do Rio Grande do Norte, acreditando na forca
da pesquisa cientifica, tecnolégica e de inovacdo que emana das instituicdes
potiguares, reforcando a compreensao de que o conhecimento é transformador
da realidade social.

Agradecemos a cada autor(a) que dedicou seu esfor¢o na concretizacao
das publica¢des e a cada leitor(a) que nelas tem a oportunidade de ampliar seu
conhecimento, objetivo final do compartilhamento de estudos e pesquisas.

Wnia Steite

Presidente da FUERN

Diretor-Presidente da FAPERN
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A estética do cinema é, portanto, o estudo do cinema como arte, o estu-
do dos filmes como mensagens artisticas. Ela subentende uma concep-

¢do do “belo” e, portanto, do gosto e do prazer do espectador, assim
como do teorico (AUMONT, Jacques, 1994, p. 15).
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APRESENTACAO

Este e-book reuniu artigos de professores de vdrias instituigdes publicas de ensino es-
palhadas pelo Brasil permitindo didlogos plurais e diversos para o aprofundamento no campo
do saber e para o enriquecimento académico. Essas discussdes contribuem para o debate social
e cultural, o que € muito importante para a manutencao da vida moderna em sociedade. Este
trabalho realizado por varias maos oportuniza discussoes e andlises de curta e longa-metragem
e/ou, documentarios e permitem a discussao e a reflexdo acerca do campo cinematografico ofe-

recendo a vocé leitor a oportunidade de conhecer o que fora por nés todos produzidos.

O Cineatro, em suas atividades, ¢ promovedor de arte e a arte ¢ o lugar de interacao
nas mais diversas formas de dizer, permitindo uma troca de influéncias, sendo, portanto, um
fenomeno dependente das condigdes de producdo, ao refletir o mundo social da mesma forma
que esse mundo também pode ser influenciado por ela. A catarse ¢ um prazer/afeto causado
pela leitura, pelo discurso, pela imagem e pela escuta, capaz de conduzir o homem a diversas

transformacades.

Profa. Dra. Beatriz Pazini Ferreira
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IMAGINAR MUNDOS PARA ALEM DAS FRONTEIRAS: UMA LEITURA DE

A HISTORIA SEM FIM, DE WOLFGANG PETERSEN

IMAGINING WORLDS BEYOND BORDERS: A READING OF THE NEVERENDING
STORY, BY WOLFGANG PETERSEN

Annie Tarsis Morais Figueiredo
Universidade do Estado do Rio Grande do Norte (UERN)
Thiago Gomes da Silva Nunes

Escola Estadual Amaro Cavalcanti (UFPB)

Resumo

O presente artigo analisa como o longa-metragem A4 historia sem fim, de 1984, dire¢do de Wolfgang
Petersen, estabelece uma relacdo entre infancia, leitura literaria (imaginagao) e poténcia de vida. Ape-
sar de citarmos o romance de mesmo titulo, de Michael Ende (1979), ndo focaremos na adaptagao
filmica do romance, porém a narrativa literaria se juntara ao aporte tedrico que auxiliara a leitura aqui
proposta. Nossa hipdtese ¢ a de que o protagonista, Bastian Baltasar Bux, representa uma coletividade
que sofre devido a uma existéncia desprovida de vida e de criatividade. Para isso, ele encontra Fanta-
sia, um espago sem fronteiras, um mundo de refugio e de resisténcia, elaborado pela poténcia de vida
contra a violéncia e a mentalidade normativa, instrumentalizada, compartimentada e excludente: contra
0 que nos torna meros sobreviventes. Para a andlise, utilizaremos dialogos e imagens que evidenciam
o dentro-fora de Fantasia, bem como a compreensao de que Bastian representa um leitor qualquer que
encontra, na imprevisibilidade da leitura, um terreno para as esperancgas, os sonhos e os desejos. Como
tedricos da infancia no cinema, utilizaremos estudos de Teixeira, Larrosa e Lopes (2006); para a leitura
da linguagem e das imagens, Jullier, Marie (2009) e Carricre (1995); para pensar leitura e resisténcia as
adversidades, Michele Petit (2010); por fim, sobre a poténcia da vida, Peter Pal Pelbart (2015).

Palavras-chave: Infancia; leitura literaria; poténcia de vida.

Abstract

This article analyzes how the feature film The Neverending Story, from 1984, directed by Wolfgang
Petersen, establishes a relationship between childhood, literary reading (imagination) and the power
of life. Although we quote the novel of the same title, by Michael Ende (1979), we will not focus on
the film adaptation of the novel, but the literary narrative will join the theoretical contribution that will
help the reading proposed here. Our hypothesis is that the protagonist, Bastian Baltasar Bux, represents
a community that suffers due to an existence devoid of life and creativity. For this, he finds Fantasia, a
space without borders, a world of refuge and resistance, elaborated by the power of life against violence
and the normative, instrumentalized, compartmentalized, excluding and nihilating mentality: against
what makes us mere survivors. For the analysis, we will use dialogues and images that show the insi-
de-outside of Fantasia, as well as the understanding that Bastian represents any reader who finds, in the
unpredictability of reading, a ground for hopes, dreams and desires. As theorists of childhood in cinema,
we will use studies by Teixeira, Larrosa and Lopes (2006); for reading the language and images, Jullier,
Marie (2009); Carriere (1995) and Baecque (2010), to think about reading and resistance to adversity,
Michele Petit (2010); finally, on the power of life, Peter Pal Pelbart (2013).

Keywords: Childhood; literary reading; power of life.
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Cara amiga,
tudo o que sei da vida
aprendi

a ver o Neverending Story.

André Tecedeiro

Fantasia: consideracoées iniciais sobre um territorio sem fronteiras

Para compreendermos e localizarmos o filme A4 historia sem fim (1984) no fio da histo-
riografia, podemos mencionar alguns acontecimentos que corroboram a ideia de que a recep-
¢do, assim como, o proprio longa-metragem, carrega um significado artistico-politico relevante
para a atualidade. Também ¢ interessante pensar que depois dos paises envolvidos na produgao,
Alemanha Ocidental e EUA, o Brasil foi o primeiro pais a recepcionar o filme, chegando em
Portugal no ano seguinte, em 1985, por exemplo. E preciso notarmos, portanto, que durante
os anos de realizagdo, langamento e distribui¢do, o muro de Berlim (1961-1990) ainda estava

erguido, e o longa foi feito no bloco capitalista (Alemanha Ocidental).

Além disso, cabe sabermos um pouco sobre Michael Ende (1929-1995), autor da narra-
tiva basilar para o filme, o Die unendliche Geschichte: von A bis Z, (4 historia sem fim: de A a
Z), de 1979. O filme adapta o livro até o inicio do capitulo XIII, iniciado pela letra M. Ende, era
filho do artista plastico surrealista, Edgar Ende, cuja arte, durante o nazismo, foi considerada
“degenerada”. O autor teve a sua infincia marcada pela Segunda Guerra Mundial e aos doze
anos presenciou bombardeios em Munique ¢ Hamburgo na década de 1940. Além disso, Ende
participou de um movimento de resisténcia bavaro que sabotava as a¢des da policia do Estado
da Alemanha nazista (Waffen-SS).

As informacdes trazidas sobre o autor do livro 4 historia sem fim (doravante HSF) fo-
ram retiradas do site oficial dele. Importa fazermos essas entradas referenciais e biograficas,
pois elas possibilitam compreendermos que o contexto de producao do romance se entrelaca
ao do filme, e, por sua vez, se aproxima aos mundos de quem o 1€ ou o assiste hoje. Sabendo
que a experiéncia de guerra e o derrotismo de certa fase da vida do autor ndo impossibilitou a
criacdo literaria tao sensivel e criativa. Ele enxerga a arte enquanto abertura de possibilidade.
Portanto, seja apos a Segunda Guerra Mundial, ou durante a tensdao da Guerra Fria com a divi-
sao feita pelo muro, ou hoje, sob uma for¢a neonazista e neofascista ganhando expressividade,
HSF aponta para a resisténcia as adversidades e as violéncias através da leitura literaria e ima-

ginacao.
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No filme, h4d uma critica contundente a escola e as metodologias tradicionais de ensino.
Por isso, Bastian, o menino protagonista, prefere trocar as aulas pela leitura solitdria de um
livro literario. Ele sente a escola como prisao e a leitura como espacgo de liberdade. Além disso,
sofre bullying, sendo chamado de esquisito (weird). Se voltarmos para a vida de Ende, vemos
uma interligagcdo, pois estudou numa escola Waldorf, cuja pedagogia, idealizada por Rudolf
Steiner, pensa o desenvolvimento holistico do ser, em que corpo, espirito, intelecto e ambito
artistico caminham juntos. Essa educacdo foca na formagao singular de cada individuo e visa
gerar uma mentalidade que integra tudo e todos, percebendo a conexao entre o que existe. Essa
pedagogia esta latente no longa dirigido por Petersen. Ainda sobre o autor, Ende lia os sistemas
de crencas indianos e egipcios, o Zen, a Cabala e Soren Kierkegaard, estando todas essas refe-

réncias, de certo modo, presentes no filme.

No livro lido por Bastian hd um mundo sem fim, Fantasia, cuja leitura também ¢ inter-
minavel, nele acontece o encontro entre varios personagens diferentes que sdo mensageiros,
vindos de diversas terras, de regides diferentes: come-rochas, gnomos noturnos, os Minliscu-
los, morcegos, caracois, etc. Todos possuem sua lingua nativa, todavia hd uma lingua comum
para que eles se comuniquem entre si. Em determinado ponto da travessia, Atreyu, o0 menino
de dez anos e her6i da histdria lida, encontra o personagem Gmork, um lobo preto, criatura das
trevas, “composto pela forga por tras do Nada.”, que lhe explica sobre o mundo deles: “Fanta-
sia ndo tem fronteiras. E um mundo de fantasia humana. Tudo nele, todas as suas criaturas sio
um pedaco de sonho, de esperanca da humanidade. Portanto ela ndo tem fronteiras.” (20°: 47).
Mundo heterogéneo criado também pela linguagem, Fantasia ¢ feita de sonhos e esperangas
dos humanos. O fato de ndo ter demarcagdes territoriais, expandem as possibilidades desse
espaco, também o dentro e o fora; a realidade e a fic¢do, tém a fronteira desfeita pela conexdo

existente das trocas entre os dois ambitos.

No romance, lemos: “[...] as palavras ‘perto’ e ‘longe’ ndo t€ém nenhum significado. To-
das essas coisas dependem do estado de alma e da vontade daquele que segue um determinado
caminho. Dado que Fantasia ndo tem fronteiras, o seu centro pode estar em qualquer parte...”
(ENDE, 2016, p. 147). Dessa forma, Atreyu € também o centro, mas também os demais per-
sonagens. Gmork, em outro ponto do dialogo, aponta para a cegueira, a ilusdo e as aparéncias
criadas pelos humanos. Por isso, os modos de vida adultos sdo, na maioria das vezes, esvazia-

dos de vida e entregues ao Nada.

Nesse espago acontece HSF, um filme em que atores e bonecos, com uma qualidade
tatil, constroem a realidade sinestésica que recepcionamos. Como expde Walter Benjamin no
ensaio, de 1935, “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” (2012), um filme,
embora a exibi¢do seja um acontecimento, sua feitura se dé a partir das tomadas e regravagoes,
das montagens e cortes, ddo uma caracteristica propria ao cinema: “O filme acabado nao € pro-

duzido de um s¢ jato, e sim montado a partir de inimeras imagens isoladas e de sequéncias de
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imagens entre as quais o montador exerce seu direito de escolha” (BENJAMIN, 2012, p. 190).
Pensando nisso, nas escolhas do diretor e da equipe, elegemos seis quadros, cujas cenas de que

foram retiradas sao emblematicas para a construgdo da analise aqui proposta, a de que Bastian
representa uma coletividade que sofre devido a uma existéncia desprovida de vida e de criatividade.

Como vemos, a leitura é territorio de sonhos que aponta para a agdo real e concreta.

Por uma existéncia que abrace a imaginacio

Inventar a si mesmo e valorizar seus sonhos sdo duas acdes que Bastian aprende com a narrati-
va lida HSF. O livro roubado do alfarrabista Sr. Koreander tem um papel crucial para o menino,
pois ele vive em solidao o luto pela perda da mae. Seu pai, na primeira tomada do filme, exige
que o menino volte a viver normalmente e resolva as demandas diarias como as da escola e
atente mais para o seu rendimento. Além de querer que o filho siga a vida, ele desqualifica a
capacidade sonhadora, sensivel e imaginativa do menino. Tais fraturas na familia e as notas
baixas fazem Bastian se entregar ao universo literario, sendo, portanto, um ponto de fuga para

ele. E dentro dessa metafora da exclusdo que se d4 a trama de HSF.

Os personagens Atreyu — nome que significa “o filho de Todos” — e a Imperatriz Crianga
lhe acompanham durante um dia e uma noite, todos t€ém dez anos como Bastian. O menino,
portanto, opta por nao fazer a prova de Matematica e se tranca em um sotao escuro da escola
que possui fantasias, manequins ¢ demais objetos antigos que serviram para apresentagoes ar-
tisticas. So0tdo que, para dar énfase ao desamparo do menino, fornece um cenario expressionis-
ta, denominagao de Jullier e Maria (2009). Todos vao embora para casa ¢ ele fica 14, escondido

e lendo A4 historia sem fim. O envolvimento ¢ bem intenso, como podemos ver no frame abaixo:

Fonte: IMDb

Imagem 1: Bastian chorando pela morte de Artax, o cavalo e companheiro de aventura de Atreyu.
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Na fotografia acima, Bastian esta diante do livro, varias sequéncias sao montadas usando esse
recurso, dando a sensacao de espelhamento € ao mesmo tempo de mergulho na leitura. Nas
imagens 3 e 5 também vemos isso. Jullier e Marie, em Lendo imagens do cinema (2009), ao
mencionarem a distancia focal curta, apontam para o recurso da historia que € o do espectador

testemunhar Bastian lendo e sentindo as sensagdes do menino.

Em HSF, Atreyu torna-se exemplo de coragem para Bastian, ambos passam pela mesma
jornada. Assistimos uma histéria dentro da historia, um mise en abyme que se interliga e com-
pde o eterno retorno sem fim. Nas aventuras perpassam alegrias e tristezas. A morte do cavalo
de Atreyu, Artax, ¢ uma das cenas mais tristes. Na imagem 1, tanto Atreyu quanto Bastian cho-
ram a morte do cavalo no Pantano da Tristeza. Bastian, indiretamente, chora também pela per-

da da mae, sendo a leitura uma possibilidade de encontro entre a desolag@o pessoal e a do outro.

O mergulho na leitura continua ao longo do filme. O garoto para, suspende a leitura,
reflete e sente sobre o que leu, agcdes que compdem uma leitura genuina. Nao ¢ somente passar
os olhos sobre as palavras, decodifica-las e interpretd-las, que importa, mas também o que ele
vive paralelamente ao ato de ler. A coragem de ter ficado sozinho na escola, passar pelo anoi-
tecer, escutar a tempestade 14 fora, a fome; todos esses aspectos marcam a leitura de HSF e a

aprendizagem de Bastian. Na fotografia em seguida vemos um desses momentos:

Fonte: IMDb

Imagem 2: Reacdo de Bastian ao que 1€.

A abertura para respiro entre a passagem das paginas serve para quem assiste saber
como 0 menino reage € se volta para o real apos a experiéncia de imaginar Fantasia e seus
habitantes. O movimento também ¢ signo, como defende Jean-Claude Carierre (1995).Nesse
sentido, a antropo6loga francesa Michéle Petit, em sua pesquisa de campo sobre as mediagdes
de leituras em contextos adversos, investiga como a literatura pode educar a sensibilidade e
ser territorio de resisténcia aos problemas individuais e coletivos: “ndo ¢ apenas no momento

de desarranjos internos que os livros servem de auxilio, mas também quando acontecem crises
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que afetam simultaneamente um grande numero de pessoas” (PETIT, 2010, p. 18). Seja pelo
luto, ou pela tensdo entre as Alemanhas Ocidental e Oriental em contexto de Guerra Fria, por
exemplo, Bastian estd inserido em um tempo em que a leitura e a imaginacao sao fundamentais

para a sua sobreviveéncia.

Os traumas vividos por ele “abalam o sentimento de continuidade e a autoestima” (PE-
TIT, 2010, p. 21). Ele se vé como covarde, sendo Atreyu o seu oposto, o corajoso. Todavia, por
outro lado, a perda de sentido contribuiu para que pontos de equilibrio sejam forjados por ele ao
longo da leitura. Os questionamentos e a imagem de si mesmo que encara, sdo aberturas para

mudangas e melhorias. Ele se envolve com a imaginagdo para conseguir viver.

No recorte acima e na imagem 3, s30 momentos em que ‘“‘surgem associacdes inespe-
radas” (PETIT, 2010, p. 24). As interrupgdes da leitura sdo reveladoras, Bastian se depara com
“forcas de morte” e “forcas de regeneracao” que a pesquisadora francesa menciona. Ele sabe
que um pedago dele se foi com a mae, no entanto, ha muito o que viver e sentir. Da mesma
forma Atreyu, ele perdeu Artax e sofreu muito no trajeto da HSF, mas ndo desistiu de seguir a
jornada. Vejamos a imagem 3:

Fonte: IMDb

Imagem 3: Reacdo de Bastian ao que 1€.

Na cena acima, ele esta bem proximo ao livro e com uma manta sobre os ombros, no
romance: “[...] € cobriu os ombros com uma manta cinzenta, como um indio” (ENDE, 2016, p.
14). Fazendo uma alusdo ao poncho que o povo de Atreyu usa, os povos das planicies, que sdo
cacadores de bufalos roxos na trama. Sendo essa uma “associacao regida por habito cultural”
(JULLIER; MARIE, 2009). A manta traz a sensagdo de aconchego e de seguranga a0 menino

que continua a sua leitura.
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Arelagdo entre o olho, 0 som e a imagem, as metamorfoses da percep¢do, para usar uma
expressao benjaminiana, aponta para a arte e sua relacdo com o ritual magico. O encantamento
que a leitura provoca em Bastian se localiza no jogo entre determinagdes e indeterminagdes
de sentidos que apontam para as “cambiantes relagdes de propriedades” (BENJAMIN, 2012,
p. 181). Em que ora a experiéncia ¢ de Atreyu, ora ¢ de Bastian e em outro momento, a do

espectador.

O menino, no ato de ler, esquece que possui um pai bastante pragmatico, que coloca a
rotina e as responsabilidades ordinarias a frente dos sentimentos. Seu pai pede para que ele reti-
re a cabeca das nuvens e finque os pés no chdo, reclama que na aula de Matematica ele desenha
unicornios ao invés de aprender os calculos. Portanto, a solidao e o desamparo estdo em casa e
no ambito escolar, os livros sdo refiigios. Quando ele entra na livraria de Sr. Koreander ele afir-
ma ter lido 186 livros, entre esses, cita: A ilha do tesouro (Robert Louis Stevenson), O ultimo
dos moicanos (James Fenimore Cooper), O magico de Oz (L. Frank Baum), O senhor dos anéis
(J. R. R. Tolkien), Vinte mil léguas submarinas (Julio Verne) e Tarzan (Edgar Rice Burroughs).

Todas essas historias se assemelham, pela entonacdo e o ambiente fantastico, a HSF.

Se sonhar acordado ¢ uma caracteristica dele, sentir e ndo ter uma imaginacao domes-
ticada também o sdo. Gradualmente vai construindo a sua poiesis propria, reinventando-se,
imaginando. Pela onomastica, o significado do nome proprio Bastian, bastido, o torna o guar-
dido de um reino em perigo: Fantasia. E quando ele encara a si mesmo, compreende as suas
limitagdes, e aprende que precisa valorizar seus sonhos e seus desejos. Podemos dizer, com
Petit, que o poder de cura pela leitura literaria/imaginacao ¢ o foco do filme. Bastian se torna o
salvador de Fantasia, atraido pela jornada de Atreyu ele encontra coragem para fazer com que

o reino sem fronteiras renas¢a ¢ o Nada nao destrua tudo.

O cenadrio, os bonecos mecanicos, os efeitos especiais e sonoros, as pinturas, o figurino,
a maquiagem, tudo comunica em HSF, a relacdo entre todos esses elementos causa a entrada
em um mundo cheio de forca criativa. Quem assiste ao filme se encanta pela riqueza de deta-

lhes e pelo cuidado, das duas narrativas que se entrelagam.

Infancia, leitura e esperanca: sonhar contra a nadificacao destrutiva

Como Bastian encontra a HSF? Ele foge dos meninos da escola que querem lhe agredir
e entra numa livraria. L4 ele fica curioso para ler o livro que esta nas maos de Sr. Koreander.
O livreiro deixa o menino roubar o livro, pois ele ¢ o adulto que vive de e para a arte literaria,
resguardando a imagina¢ao na vida adulta; o alfarrabista e leitor assiduo, acaba sendo um per-
sonagem um tanto oposto ao pai de Bastian. Valorizando a produgao artistica, o livreiro induz
o garoto a roubar o livro, cultivando a curiosidade, afirmando que aquele livro era diferente

de todos os que existem no mundo. Por isso esboga um sorriso ao ver que HSF foi levado e
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em troca ficou um bilhete de Bastian dizendo que depois devolveria o livro. Abaixo vemos um

recorte apds o ato transgressivo:

Fonte: IMDb

Imagem 4: Bastian com o livro roubado sob o moletom.

A fronteira entre a liberdade e autoridade (TEIXEIRA, LARROSA; LOPES, 2006, p.
20) ¢é o lugar da agao. O roubo do livro e a fuga s3o movimentos de desobediéncia e rebeldia vi-
tais, marcas, sobretudo, das criangas. A crianga é um ser fronteirico por natureza (ibid., 2006, p.
18), que esta aberta para experimentar a vida e, a0 mesmo tempo, para aprender as normas. Tal
aspecto ¢ bastante tratado na literatura e no cinema. O menino adentra a geografia de Fantasia:
a Torre de Marfim, o Deserto das Esperangas Despedagadas, o Pantano da Tristeza, o Mar das
Possibilidades, o Oraculo do Sul, as planicies, as cordilheiras dos come-rochas, etc. Conhece

um mundo criado que fabula questdes imprescindiveis ao mundo concreto.

Bastian ¢ o leitor ideal, participa da historia, se funde a ela. Pela aventura de Atreyu,
na sua Grande Busca, o livro captura o leitor humano, pacto fundamental para a existéncia da
arte, da criagdo e da esperanca que sdo transformadoras. O menino sentiu tudo o que Atreyu
vivenciou, ele descobre que ¢ parte da HSF, mas também aprende que precisa viver a propria
jornada. Além das fronteiras, escuta a voz dos personagens e os personagens também a escuta.
Como afirma a Imperatriz Crianga a Atreyu, sobre Bastian: “Como ele vive as suas aventuras,
outros vivem as dele! Simplesmente ndo imagina que um menino possa ter tanta importancia.”
(8°45”). Ela convoca Bastian a se enxergar enquanto pe¢a fundamental no mundo, que se res-

ponsabilize pelas agdes e saiba que elas tém impacto.

Sdo a partir das falas, precisamente na fusdo com o ndo-verbal, que percebemos um
Bastian desnorteado entre a realidade e a fantasia. A separagdo ¢ rompida, havendo a dilui¢ao
da fronteira. Além disso, ele fica entre a passividade e a atividade. Se por um lado Morla, a
tartaruga ancia diz: “Nada tem importancia. Desista.”. Por outro, ha a voz de Falkor, o dragdo
da sorte que voa com Atreyu e alimenta a esperanga. Sendo a HSF marcada por aliados que

possibilitam a Grande Busca ser realizada.
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Partindo de tais aspectos, a sensagdo ¢ de que Bastian ndo vivera como a maioria dos
adultos humanos: “acontece, porém, que o horror vai deixando de ser tao terrivel, a medida
que se repete muitas vezes.” (ENDE, 2016, p. 115). Pela banalizagao, se acostumaram com a
barbarie, com a dor e o sofrimento. Nao possuem esperangas e se acomodaram na ideia de que
nao podem ser agentes de mudanga, sendo seres claudicantes em fazer o possivel. Contra seres

que deixam de ser cooptados, passivos na propria existéncia e desconhecendo a si mesmo.

Pensando nisso, quando Peter Pal Pelbart afirma que “os mecanismos de poder tomaram
de assalto a vida em suas varias dimensdes, dos genes a produgdo onirica.” (PELBART, 2015,
p. 1). Os sonhos, a imaginag¢ao, os afetos, o corpo, sdo alvos do poder sobre a vida. Os meca-
nismos de poder agem sobre a vida “intensificando-a, mobilizando-a, otimizando-a e ao mes-
mo tempo monitorando-a por dentro, pilotando-a e integrando seus elementos.” (PELBART,
2015, p. 2). Por outro lado, a vida gera o contramovimento, o poder da vida, que € o avesso, a

resisténcia, do poder sobre a vida que a aprisiona; criam as brechas que possibilitam liberdade.

Em resumo, ndo ser um adulto como descrito: “(...) a comprar o que ndo necessitam, a
odiar o que ndo conhecem, a acreditar no que os domina ou a duvidar do que os podia salvar”
(ENDE, 2016, p. 137). Aproximando ao nosso contexto, essas trés acoes sao tipicas do adulto
dentro do contexto neoliberal. A triade consumo, opressao e descrenca fabricam o modo de
vida hegemonico rumo ao colapso. Nesse interim, Gmork surge e afirma que Fantasia esta
morrendo “porque as pessoas comecaram a perder as esperangas e a esquecer seus sonhos. E o
Nada fica cada vez mais forte.”. Bastian pergunta: “O que é o Nada?”. Ele responde: “E o vazio
que fica no lugar. E como se o desespero estivesse destruindo este mundo. E eu venho tentando
ajudar...”. O menino: “Mas por qué?”. O lobo: “Porque pessoas sem esperangas sao faceis de
se controlar. E quem tem o controle tem o poder.”. Expressdes paradoxais aparecem no filme,
como: “O Nada destruindo Tudo” ou “O Nada esta em Todo canto”, esse jogo de palavras esta

para o poder sobre a vida versus o poder da vida.

No longa “HSF”, a realidade do menino ¢ a de um mundo reificado, o percurso do pro-
tagonista acaba “reencontrando a poténcia de variacdo e a forga-inven¢do” (PELBART, 2015,
p. 3). E a leitura, principalmente, através das falas da personagem Imperatriz Crianca que gera
em Bastian “uma reviravolta que ressignifica a propria dominacdo” (PELBART, 2015, p. 3).
Se Fantasia ¢ composta por “figuras de sonho, inven¢des do reino da poesia” (ENDE, 2016, p.
135), a vida também pode ser assim, basta efetuar o intercambio necessario. O real alimentado

pela Fantasia, gerando uma vida melhor de ser vivida.

No reino sem fronteiras em que se passa a narrativa que Bastian 1€, o sonho e a esperan-
ca estdo morrendo, pois o Nada avanca. Ha um niilismo destrutivo, o Nada se instala e a vida

deixa de crescer.
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Fonte: IMDb

Imagem 5: Bastian e Atreyu sobrepostos.

Na imagem 5, ha uma sobreposi¢do entre a historia do livro e a que passa na realidade,
sendo esta a principal técnica utilizada no filme. Pela experiéncia de Atreyu, o menino encontra
a forca que estava dispersa no seu interior pela tristeza. A Imperatriz Crianga diz: “Bastian, por
que nao realiza o seu sonho, Batian?”. Ele responde: “Nao consigo! Tenho que ter os pés no
chao!”. Fazendo referéncia ao que disse o seu pai. Mas ela continua: “Diga meu nome. Bastian,
por favor! Salve-nos!”. Ele grita: “Crianca da Lua!”. Faz-se escuriddo. Ele pergunta: “Por que
esta tdo escuro?”. A Crianga da Lua responde: “No comeco € sempre escuro.”. E, passa um
grao de areia luminoso para a mao dele. O grao foi o que sobrou de Fantasia. Entdo ela conti-
nua: “Nada foi em vao. Fantasia pode renascer em vocé e dos seus sonhos e desejos.”. A areia
representa o estagio de recomposicao incerta que se refere a Pelbart (2015). Apos a destrui¢ao

ha a abertura de possibilidade da criagdo.

A cena de génese traz a disposicdo em compor outro mundo, mas para isso Bastian
precisa ser ele mesmo, sendo esse o desfecho de HSF. Fragmentos de um mundo destruido e a
possibilidade de constru¢do de um novo, a partir de um grao de areia insuflado de desejo; pois
“quando tudo desmorona ou se vé transformado, sdo também os rigores ou as impossibilidades
que se vém transformados. Sdo os improvaveis que, de repente, se veem esculpidos por novas
luzes.” (KAES apud PETIT, ano, p. 21). O imprevisivel e o senso de descoberta que a leitura

proporciona a Bastian, o convoca a viver com intensidade.

Se as palavras conferem realidade as coisas, por conven¢do o que habita o mundo ¢
nomeado e conhecido. Por isso, no principio proporcionado pelo fim de Fantasia, foi preciso o
menino renomear a Imperatriz Crianga, chamando-a de “Crianc¢a da Lua”. Assim, d4 outra vida
a ela, havendo o fim sem final, o circulo do eterno retorno (ENDE, 2016, p. 174). Quanto mais
desejos, Fantasia serd maior. E ¢ como se o Nada ndo tivesse existido. E ha, apds esse momen-

to, o regresso de Bastian ao “mundo normal” (ordinary world), como vemos na captura abaixo:
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Fonte: IMDb

Imagem 6: Bastian retornando ao mundo normal (ordinary world).

Na imagem 6, vemos na perspectiva, os trés garotos que intimidavam e agrediam Bas-
tian. Ele os enfrenta, com o auxilio de Falkor. Ora, se a cena ¢ imaginada por ele, ela pode ser
uma alegoria para a coragem que ele adquiriu ap0s a leitura. Aqui lembramos a fala da Crianga
da Lua: “Ha pessoas que ndo podem ir a Fantasia e ha pessoas que podem, mas ficam la para
sempre. Porém hé outros que vao a Fantasia e regressam. Como vocé, Bastian. E sdo esses que
devolvem a satde aos dois mundos.”. Sendo a principal aprendizagem da leitura: se inserir de

maneira pratica no mundo real para melhora-lo. Nao se distanciar.
Guardar fantasia e gerar corpos vivos: consideracdes finais

A aproximacao produtiva do filme com a sua estrutura narrativa propria serviu para
empreendermos uma leitura sobre a leitura, também sobre a imaginacao enquanto poténcia de
vida. Sendo a infancia a fase da vida que representa as aprendizagens. Retornemos a epigrafe
deste texto, que foi retirada do livro O numero de Strahler (2018), do poeta portugués André
Tecedeiro: “tudo o que sei da vida/ aprendi/ a ver o Neverending Story”. Assim, ver o mundo
transfronteirigo criado pela articulacao entre realidade e imaginacgao ¢ se deparar com o cami-

nho de autenticidade de Bastian que também ¢ o de todos nds.

O filme e o livro sdo magicos, por guardarem questdes internas que se movimentam e
sdo atemporais, envolvendo as problematicas da condi¢ao humana. Koreander bem sabia disso
ao entregar, de maneira ticita, o livro ao menino. A reconstru¢do de si mesmo e a imaginagao
sao resisténcias feitas pela poténcia de vida, contra a violéncia e a mentalidade normativa, ins-
trumentalizada e nadificadora, contra o que nos torna meros sobreviventes. Escutando a musica
tema na voz de Limahl, letra de Keith Forsey e musica de Giorgio Moroder, a resposta de HSF
também estd 14: encarar a existéncia e ndo ter medo. A jornada ¢ coletiva contra a destrui¢dao

de Fantasia.

A relacdo entre infancia, leitura literaria (imaginagdo) e poténcia de vida constroem um
Bastian Baltasar Bux que luta por uma existéncia cheia de vida e de criatividade. Fantasia ¢ o

territorio ficcional que possibilita a abertura fundamental do menino para o real. Além disso,
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consegue romper com a violéncia e a mentalidade normativa, compartimentada, excludente
e modificadora da maioria dos adultos. Para a andlise, as teorias mostraram-se eficazes para
interpretarmos os dialogos e as imagens. Em suma, as esperangas, os sonhos e os desejos na

infancia resguardam a fantasia e geram corpos vivos de fato.
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Resumo

Este artigo propde discutir sobre o personagem André no longa-metragem “Lavoura arcaica” (2011),
dirigido por Luiz Fernando Carvalho baseado no romance de Raduan Nassar publicado em 1975. A obra
evidencia os conflitos envolvendo demandas ideoldgicas familiares rigorosas e a resisténcia rebelde
de um jovem. André ¢ um personagem angustiante que transborda emog¢des em um ritmo frenético,
marcando subjetividade extrema devido as suas agdes transgressoras para confrontar a tradicdo pregada
pela familia e pela religido. Para o desenvolvimento deste estudo, aproveitam-se as licdes de Tardivo
(2013) frente as teorias psicanaliticas para a compreensao da desordem mental de André. Também utili-
zamos George Bluestone (1973) e Ismail Xavier (1983) e Luis Bufiuel (1991) que apresentam a relagdo
entre filme/espectador e os mais diversos recursos cinematograficos. Foram observados, neste estudo,
o conflito do protagonista com a tradi¢ao, a subjetividade germinada da aflicdo frente as suas agdes.

Palavras-chave: Lavoura arcaica. Tradi¢do. Resisténcia. Transgressao.

Abstract

This article proposes to discuss the character André in the feature film Lavoura arcaica (2011), directed
by Luiz Fernando Carvalho, based on the novel by Raduan Nassar published in 1975. The work highli-
ghts the conflicts involving strict family ideological demands and the rebellious resistance of a young
man. André is a distressing character who overflows emotions at a frenetic pace, marking extreme sub-
jectivity due to his transgressive actions to confront the tradition preached by his family and religion.
For this study development, it is based on the lessons of Tardivo (2013) in relation to psychoanalytic
theories for understanding André, mental disorder. The studies of George Bluestone (1973), Ismail Xa-
vier (1983) and Luis Buiiuel (1991) are also used, which present the relationship between film/spectator
and the most diverse cinematographic resources. In this study, was observed, the protagonist conflict
with tradition, the germinated subjectivity of affliction in the face of his actions.

Keywords: Lavoura arcaica. Tradition. Resistance. Transgression.

Introduciao

Em 2001, Luiz Fernando Carvalho langou a produgdo cinematografica de Lavoura Ar-
caica, a qual foi contemplada com varios prémios, como o de fotografia, de trilha sonora e de
diretor. O filme Lavoura Arcaica atenta-se aos aspectos importantes do romance de Nassar,
como a manuten¢ao dos dialogos liricos. A obra também foi adaptada para teatro: o Grupo de
Teatro da UNIP, coordenado pelos professores Alexandre de Oliveira Martins e Rogério Arau-

jo, foi premiado na quinta edi¢do do festival Curta Teatro com a peca Calice, justaposta de um
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trecho de Lavoura Arcaica, dirigida por Aragjo. O romance também ganhou outros adeptos:
dirigida por Antonio Rogério Toscano, produzida por Bertha S. Heller e representada pelos
alunos da EAD/ECA/USP, a encenacdo ocorreu entre 8 e 17 de julho de 2011. A dramaturgia
que privilegiou a composi¢do de um espago de memoria do personagem central, André, com-
pde imagens densas, com um palco coberto por areia e uma arvore plantada em seu centro. A
peca resultou de um processo de criagdo em que as matrizes narrativas foram tomadas como

materiais para a composi¢ao de cenas autorais por parte dos atores-criadores.

A avaliagdo positiva do sucesso de Lavoura Arcaica pode ser testificada pelas adapta-
¢oes cinematograficas e teatrais. Essas intersemioses sao bastante complexas, uma vez que sao,
a principio, formas distintas, géneros distintos de expressao artistica. Além disso, o publico lei-
tor dessas modalidades ¢ diferente. Nas adaptagdes, o leitor vivencia, por si mesmo, imagens,
alegorias e metaforas e as “concretiza”, por meio de uma participacdo mais exigente, ja que
a forma escrita ndo apresenta imagens prontas, visuais. No cinema e no teatro, essas marcas
podem ser interpretadas quando o ator “narra”, ou seja, interpreta seu papel, utilizando gestos e
interagindo com os outros atores e com o publico, o que cria um efeito de abandono do espago

e do tempo ficticio instaurado no filme ou na peca.

No que concerne ao cinema, as ligdes de Ismail Xavier (1983) sdo interessantes para in-
vestigar a relacao entre filme/espectador e os mais diversos recursos que o cinema dispde para
que haja a “impressao da realidade”, além das discussdes que o tedrico atesta a organizagao da
ideologia totalitaria e aquilo que se pretende com o espectador. Na mesma linha de raciocinio,
George Bluestone (1973) e Luis Buiuel (1991) discutem sobre as relagdes entre literatura e ci-
nema, além de apresentarem certa preocupacao com as alteragdes da obra original. Os tedricos
também refletem sobre as imposicdes que o cinema sofre diante daquilo que propde a industria
cultural. Para argumentar sobre as inquietacdes de André, as relagdes e as agdes transgressoras
que o constituem como sujeito buscamos as licdes de Tardivo (2013) que discute as teorias

psicanaliticas para a compreensdo do jovem protagonista do longa-metragem.

Refor¢amos, portanto, o objetivo geral deste trabalho: discutir sobre a personagem An-
dré no longa-metragem Lavoura Arcaica (2011), dirigido por Luiz Fernando Carvalho baseado
no romance de Raduan Nassar, para evidenciar os conflitos envolvendo demandas ideoldgicas

familiares rigorosas e a resisténcia rebelde do jovem.

O longa-metragem propde questdes que envolvem tabus religiosos e familiares situan-
do a transgressao moral no quadro do universo cultural tradicional. O estudo do verbo e da
iconicidade dessa intersemiose permite demonstrar os elos e os confrontos entre a familia de

André e ele proprio que aproximam e dispersam na linguagem, no discurso, na ideologia.
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Literatura e cinema

A adaptagdo, segundo Pavis (1999), também pode ser chamada de dramatizacao, visto
que apresenta como objeto os conteudos narrativos que se mantém, com maior ou menor grau
de fidelidade. Dessa forma, ao se deparar com o texto (ou a dramatizagdo), o leitor apropria-se
das ideias presentes no contexto e cria uma relagao de interatividade, por ser um processo de
(re)construcao que se da por meio da incorporacao de elementos discursivos, isto €, um encon-
tro de discursos que se valem um do outro para se construirem, pois a literatura ¢ uma lingua-
gem poética dotada de polissemia que produz e faz circular discursos apreendidos pelas marcas
de sentidos e pela subjetividade. Nesse sentido, Barthes (1987, p. 44) destacou que “o texto tem
necessidade de sua sombra: essa sombra ¢ um pouco de ideologia, um pouco de representagao,

um pouco de sujeito”.

A comunicagdo na literatura da-se mediante o signo verbal, enquanto no cinema e no
teatro, ocorre por meio de imagens, palavras, ruidos € musicas, entre outros recursos que tam-
bém serdo investigados. Diante do balé¢ dessa composi¢do complexa, o leitor também faz parte
dessas relagdes que se (re)estabelecem em uma justaposicdo de elementos, transformando a
arte. Na pega teatral moderna, os didlogos entre os atores, a caracterizacado do ambiente ¢ a
entonagdo e o movimento dos corpos nao sao somente vistos em uma recepcao inerte, pois o
leitor € convidado a participar da historia. No género filmico, o olho da camera capta e transpoe
cada imagem verbal para a imagem visual, podendo conservar (ou nao) a narrativa original.
No entanto, quando se trata de textos baseados em epifanias ou fluxo de consciéncia, ha certa
dificuldade de tradugdo, uma vez que, geralmente, o filme e o teatro baseiam-se na agao orga-
nizada, em uma relagdo de causa e efeito (ECO, 1994), exigindo maior cuidado e atencao dos

diretores e da equipe de producao.

A interferéncia poética figura como recurso desestruturador da linearidade (ou logica)
tradicional. Na dramaturgia de Shakespeare sdo acentuados os tragos épicos e liricos, o que nos
permite afirmar que, no teatro, “a pureza dramatica de uma pega nao determina seu valor, quer
como obra literaria, quer como obra destinada a cena” (ROSENFELD, 1985, p. 21). H4 uma
fusdo entre o narrador e o eu lirico, como postulou Aristoteles, por isso, a exigéncia de desen-
volver os acontecimentos, as emogdes de modo autdbnomo ¢ maior, ocorrendo, portanto, o en-
cadeamento causal de forma rigorosa, o que exige do género dramatico a dinamica de mover-se
sozinho, sem a presenca de um mediador, de um narrador (ROSENFELD, 1985). Entretanto,
como os géneros estdo em constante transformagao, o teatro e o cinema sofreram modificagdes,

assim como o género prosaico.

No cinema, as adaptacdes dispdem de efeitos sensoriais, impressoes de espaco, apa-
réncia visual, cores, luz, humor, expressdes de sentimentos, jogo entre os atores, 0s cenarios,

a trilha sonora, os planos—sequéncia de imagens, as movimentagdes de atores, a mobilizacao
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e o enquadramento da camera. Por conseguinte, a linguagem audiovisual ¢ uma ferramenta
esmiucada de descrigoes, de detalhes ja prontos que disponibiliza ao espectador informagdes
descritivas, por meio dos recursos imagéticos. A catarse, ou seja, o prazer do leitor também
ocorre no cinema, pois, ao revelar o sopro poético, fundamentaliza a imagem e o movimento,
de forma a conferir-lhes uma transcendéncia estética. Para Bunuel (1991, p. 336), “[...] o cine-
ma parece ter sido inventado para expressar a vida subconsciente, tdo profundamente presente
na poesia; porém quase nunca ¢ usado com este proposito”. George Bluestone (1973, p. 20),
por conseguinte, observa que “na obra cinematografica, as adesdes sdo sempre mais faceis e

mais simples; ja em relacdo a segunda, tem que haver colabora¢do da imaginacao de quem l&”.

A imagem filmica, portanto, ndo ¢ como uma palavra. E mais que uma frase ou uma
série de frases, porque tanto a prosa quanto a poesia tendem a poetizar-se devido ao lirismo, ao
uso das figuras e a subjetividade que indicam expressividade, indo além dos recursos poéticos
em si, visto que as emocdes demarcadas sao medidas pela retorica poética, pelas formulagdes
imagéticas. Ademais, o cinema tem como recurso a musica que reforga as emogdes: exaspe-
racdo na iminéncia do perigo, ternura em cenas romanticas e can¢des que, frequentemente,
ouvimos sem prestar atenc¢ao; por isso, agem sobre o espectador de forma transparente (BER-
NARDET, 1980).

A linguagem poética € um veiculo do conhecimento absoluto; ¢ uma intuigdo-expressao
da individualidade e da modificagcdo dos géneros que faz parte da evolugado (historica e social)
no sentido de tornar-se mais complexo ou, até mesmo, mais estético, inclusive aproveitan-
do outras caracteristicas de outros géneros, o que proporciona a hibridez. Assim, o contexto
historico e social, cada vez mais dinamico e diversificado, modifica o género, ou seja, impoe
aspectos que interferem em sua composicao. Cada periodo e estilo literario se caracterizam
por uma concepgao particular de destinatario, por uma percep¢ao e compreensao do leitor e,
por isso, ocorrem mudangas (BAKHTIN, 1997). A literatura funciona como um sistema de
combinagdes cujas articulagcdes também constituem lacunas, as quais somente o leitor, € ndo o
texto em si, pode preencher. Na concepcao de Iser (1979, p. 91), “[...] quando isso sucede, se
inicia a atividade de constitui¢cdo, pela qual tais vazios funcionam como um comutador central

da interagao do texto com o leitor”.

Ha uma relacdo entre os géneros ¢ a critica transposta na obra derivada, vista estetica-
mente por meio do desempenho dos atores, da metalinguagem e da construcdo de imagens e
frases de efeito, do uso de projecdes e objetos, além da conivéncia que se tenta instaurar entre
palco e plateia, no caso da adaptacao teatral épica. De forma sutil, os atores movem-se para que
seus gestos € movimentos corporais se tornem verbosos as variagdes ritmicas de uma poesia

recitada.

Compreendemos que a modificagdo do género faz parte de sua evolugdo (historica e

social), no ambito de tornar-se mais complexo ou até mesmo mais estético. Portanto, o hibri-
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dismo categorial também resulta das dividas ou inquietagdes modernas que sdo reflexos de
uma sociedade marcada por incertezas, pela sensagdao de uma inalcangavel busca de um mundo
compreensivel. Nessa perspectiva, de acordo com Bauman (2001), a pés-modernidade € carac-

terizada como modernidade liquida que ¢ reflexo da sociedade em conflito:

o tipo de modernidade que era o alvo, mas também o quadro cognitivo, da
teoria critica classica, numa analise retrospectiva, parece muito diferente da-
quele que enquadra a vida das geragdes de hoje. Ela parece “pesada” (contra
a “leve” modernidade contemporanea); melhor ainda, “solida” (e nao “fluida’
“liquida” ou “liquefeita”); condensada (contra difusa ou “capilar”); e, final-
mente, “sistémica” (por oposi¢ao a “em forma de rede”) (BAUMAN, 2001,

p. 32).

Dessa forma, assim como a vida dos sujeitos, as narrativas textuais também sofreram
uma mudanca de estado. Esses “novos géneros” resultam ndo apenas da adaptagdo de uma
midia a outra, mas de uma transmutagao que os converte em uma obra liquida que ajusta narra-
tivas orais, textuais, visuais e acusticas. Goulart (1990) destacou que o romance tem evoluido
e com ele os estudos tedricos, pelo fato de os géneros estarem em constante devir, visto que
passam por mudangas ao longo do tempo e podem apresentar caracteristicas de outros tipos li-
terarios. Disso resulta a dificuldade para se definirem os géneros de modo estatico, ndo somente

0 romanesco, mas o prosaico, o dramatico, o filmico entre tantos outros.

Nas producdes cinematograficas, as interpretacdes nao sdo reveladas apenas pelas vo-
zes, mas por todos os outros recursos que fazem parte do género filmico, isto €, das imagens,
das trilhas, dos sons, criando tragos expressionistas de luz e sombra, os quais expdem sutilezas
de (subdivisdes do enquadramento, do movimento lirico € provocam multiplos significados
(ALMEIDA, 2004). De fato, a adaptacao de um género para outro nao ¢ mera tradugdo, pois o
processo de moldagem constréi plena significagdo e se configura como uma forma de expres-
sdo, fiel (ou ndo) a obra original. Desse modo, os sentidos dentro do texto movimentam-se e

colaboram para exprimir (re)significagdes, novos géneros.

Daniel Lopes (2008) acentuou a proximidade entre literatura e sua versao para o cine-

ma, mas também colocou uma diferenga entre as duas semioses quando:

André comeca a contar ao irmao mais velho (figura rude como o pai) como “a
nossa desunido comec¢ou muito mais cedo do que vocé pensa”. (Aqui had uma
notavel diferenca do filme para o livro. Neste, varias das opinides de André
ndo sdo vociferadas, e o texto é pontuado por termos como “eu poderia era
dizer” ou “eu quase deixei escapar” — ver a primeira das passagens abaixo —,
aos quais se seguem discursos interiores que o personagem gostaria de fazer o
irmao ouvir, e, no entanto nao o faz. Ja no filme, o André interpretado por Sel-
ton Mello de fato poe pra fora muitos desses discursos (LOPES, 2008, p. s/n).
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Em Lavoura arcaica: didlogos entre literatura e cinema e outras interfaces (2013),
José Augusto Pachéco de Lima dissertou sobre o processo de adaptagdo, de recriacdo da obra,
em que persevera a reiteragao de temas como o da familia, o das paixdes proibidas e o do tra-

gico. Isso nos mostra certa preocupacao de fidelidades ao texto de Nassar.

Renato Tardivo (2008) comentou algumas diferencas entre o romance de 75 e o filme
de 2001:

Lavoura arcaica (1975), romance de Raduan Nassar, ¢ uma prosa poética que
flui de forma assombrosa. Com efeito, é possivel que apenas uma palavra
sirva de ponte entre tempos longinquos — lugares distintos [...] Ao cortar ¢
costurar as cenas na montagem, o cineasta Luiz Fernando Carvalho o faz
identificado com o olhar do protagonista da trama [...] André busca, por meio
do olhar, constituir-se enquanto sujeito. Olhar e discurso se fundem em sua
trajetoria (TARDIVO, 2008, p. s/n).

Essas relagdes entre literatura e cinema sao bastante complexas, por serem formas dis-
tintas de expressao artistica. O diretor expde imagens em movimento. De qualquer modo, per-

severa no filme o lirismo poético e tragico.

A literatura ¢ devolvida na e para a sociedade e sua significacdo se relaciona com o sig-
no, o que a torna capaz de produzir significados e ndo somente estatiza-los. Lembremo-nos da
intertextualidade, que ¢ analisada ndo como um texto fechado, mas aberto, como algo comum
a todo e qualquer agrupamento, bem como, as diversas praticas que promovem o entrecruza-

mento entre diferentes sistemas.

A dimensao poética de Lavoura Arcaica é fragmentada e o processo de adaptagdo tende
a ultrapassar o criador, abrindo-se, muitas vezes, e sugerindo mais do que se pretendeu dizer
ou calar, pois o leitor, peca fundamental no processo de interpretagdo, da sentido aquilo que 1€
e, assim, intervém nos sentidos do texto. Essa recep¢do depende ndo somente do horizonte de
expectativas do leitor, mas também do esfor¢o de cada diretor, produgdo de teatro e de cinema

que pretendem moldar o classico e ndo s6 apresentar o encadeamento simples do género.

Arcaico e tradicional: marcas e conflitos

O titulo do filme sugere um conteudo simbolico em que a lavoura representa tanto o
trabalho (a labuta, que também pode ser metalinguistica) quanto o cartério cultural ideologico
familiar, em que se destaca o poder do pai, Iohdna. Derrida (2001) tratou da defini¢do da pala-
vra “arcaica”. Relaciona-se etimologicamente a arquivo, a arqueologia e a patriarca. O arquivo
¢ um registro que se consolida no tempo sendo resgatado pela memoria. Pelo fato de consoli-

dar, a palavra arkhé significa comego e comando, além de
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coordenar aparentemente dois principios em um: o principio da natureza ou
da historia, ali onde as coisas comegam principio fisico, historico ou ontold-
gico, mas também da lei ali onde os homens e os deuses comandam, ali onde
se exerce a autoridade, a ordem social, nesse lugar a partir do qual a ordem ¢
dada principio nomologico (DERRIDA, 2001, p. 11).

A familia de Iohéana ¢ libanesa tradicionalista. O patriarca tem nome cristdo, ao modo
que parece libanés ou arabe, com ressonancias latinas. Vale o arcaico como refor¢o da tradi-
cdo. Dificilmente, portanto, lembraria uma familia que possuisse liberdades modernas, pois o

romance recusa-se a apresentar sinais ou situagdes modernas.

Ha diferencas entre o tempo linear do discurso do filho e um dos fatores fundamentais
para o desmantelamento do discurso arcaico do pai que, enquanto discurso do imigrante ¢ me-
diterraneo, retoma os textos sagrados e arcaicos. O discurso do protagonista dialoga com eles,
mas de uma forma poética. Dessa forma, a questdo temporal é um dos principais fatores de

ruptura na obra e vem de um artificio proprio da lingua escrita.

As evocagdes do tempo sdo vistas em todo o longa-metragem. A linguagem torna-se
ciclica e transforma-se em um movimento como uma danga, frequentemente marcando em tom
lirico a agonia do protagonista. O arcaico se configura como elemento que relaciona um tempo
ciclico, talvez “mitico”. André tenta resistir ao tradicionalismo imposto por geragdes; por isso,

vive uma conduta emocional conflituosa.

As descrigdes reforcam o arcaismo também simbolico transmitido por André, mesmo
que ele queira se distanciar das tradigdes, que também estdo embutidas nele. O afastamento
do protagonista configura um afrontamento para a familia, uma tentativa de desvencilhar do
arcaico, porém, ainda assim, o tradicional continua impregnando-o por fazer parte da vivéncia
familiar, representada por espacos e até mesmo objetos que ratificam o passado. No retorno a
casa paterna, depois, fica evidente que essa tradicdo também vive em André, mesmo que lute

contra.

A proposito, os questionamentos sao feitos por André, que almeja a liberdade
e evidenciou que o Unico momento de alivio da rotina ¢ a festa no bosque
onde aparece uma possivel libertacdo, com permissao do pai: o vinho, a mu-
sica e a danga. Para Andr¢, esse instante de liberdade ndo € suficiente e no
romance aparecem trés momentos de tentativas de rompimento com a tradi-
¢do imposta pelo pai: o ato incestuoso entre Ana e André, a saida de André
da casa e a danca final de Ana (LEVISKI, 2011). Ha uma metaforizacdo que
sugere um pensamento ou uma realidade abstrata vinda de confidéncias da
subjetivacdo que, no caso, o André apresenta ao espectador.

O jogo entre o arcaico ¢ o moderno, as vezes sugerindo a leitura alegérica, alimenta
os eixos de contradi¢do, entre eles o que envolve a familia e André, sempre com o interesse
de conflitar doutrinas. A for¢a do discurso erdtico (chegando por vezes ao grotesco) fundem

arcaismos e metaforas, carrega algo de erudi¢do. André luta contra as tradi¢des tanto agrarias

quanto patriarcais impostas por geragdes e decide abandonar o ambiente familiar, porém retor-
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na. Antes, revela em discurso dramatico e lirico, 0 incesto com a irmad, os carinhos maternos e

os ensinamentos duros e punitivos do pai.

A predominancia da insisténcia de André, em relagdo ao de Ana, marca a hegemonia
de um dominador sexual capaz de afrontar os limites do tradicional, isto ¢, as rédeas do pai, da
tradi¢do e da moral. S3o muitas as passagens em que situagdes sexuais aparecem forgando o
destaque dessa linha tematica tensiva. Desde a cena inicial no quarto de pensao até o momento
da festa do retorno. Apontemos: a masturbagao, a relacdo com a cabra sudanesa (Shuda), o in-
cesto com a irma, a relagdo com a mae (viés edipiano), a possivel relacdo com o irmao (Lula) e

a busca pelo prazer em contato com a terra no momento da danga sensual de Ana.

Figura 1: Ana e o vinho na festa

Fonte: Retirado de cena do filme Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho

O protagonista apresenta uma sexualidade exacerbada, que cultua o sexo de diferentes
formas também para aliviar tensdes. Em relag@o ao incesto, que marca a desunido da familia,
este surge como elemento catalisador da tragédia em relagdo a moral, a religiosidade e a ética
que foram construidos ao longo do tempo, pelas geragdes da familia de André. Trata-se, ao fim,
de um interdito coletivo amplo. Porém, segundo Tartaglia (2011), o que levou ao incesto foram
os proprios ensinamentos do pai, em prol da unido familiar, geralmente na mesa dos sermdes'.
André, um adolescente compulsivo, afronta tais leis quando foca em Ana o seu amor erotico
vendo nela a possibilidade de unido sexual. Assim, a sexualidade ¢ o ponto de partida e (de
chegada) da historia, ja que André tenta se livrar do tradicional, justamente pelo fato do pai

podar o mundo das paixdes.

1 Foucault em Historia da sexualidade I apresenta que a sexualidade ¢ socialmente construida e normali-
zada. As relagdes sexuais e os desejos sdo a0 mesmo tempo incitados e reprimidos. A proibi¢do apenas intensifica
e incita o sexo, sendo este manifestado por meio de varias instituigdes como a Igreja, a escola e a familia, con-
forme veremos de forma condensada no capitulo que trata do erotismo. Portanto, o dispositivo da sexualidade ¢
quem levanta proibigdes e cria o proprio desejo e o sexo (FOUCALT, Michel. Historia da sexualidade I: a vontade
de saber. Trad. Maria Thereza da Costa Albuquerque e J.A Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro. Edi¢do Graal,
1988).
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As teorias psicanaliticas irdo chamar isso de figura do superego petrificado, antes ocu-
pada pelo avd, agora por Iohana, tornando o tempo ciclico. Entdo, apesar de André fazer parte
dele, € por meio de sua rebeldia que o tempo pode parar, ou seja, a lavoura arcaica chega ao fim
quando o pai rompe com a paciéncia tantas vezes pregada a mesa dos sermdes e menosprezada
por André. O tempo ¢ ciclico e a propria linguagem ¢ ciclica, justificando a presentificacdo do

tempo.

André, como concluiu Tardivo (2008), ¢ uma pessoa desequilibrada, caracterizada
como reflexo da atmosfera agonica do ambiente familiar. Ele questiona sua condicao e revela,
por meio de sua loucura, outra loucura, ocultada e alimentada pelos sermdes do patriarca que
mais tarde mata sua propria filha para garantir a permanéncia de tais leis, ou para denunciar a
tragédia de sua contradi¢do. De fato, as manifestacdes de carinho elevando os prazeres da carne
sdo feitas para atenuar as inquietagcdes de André, principalmente, em relagdo ao contato com a

terra da fazenda, as folhas secas e o himus.

Figura 2: André em contato com a terra

Fonte: Retirado de cena do filme Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho

A partir da norma familiar e também das ac¢des transgressoras do protagonista intensi-
ficam e desestabilizam ainda mais seu emocional. A concepcao do incesto entre irmaos marca
a violagao do interdito de forma extrema, considerada degradante. O pai, ao perceber a contra-
dicao das regras, vitima sua prépria filha. Justificamos que a agao de Iohana em decidir matar
somente Ana, ja que os dois irmaos cometeram o incesto, transgredindo as leis do Alcordo,

e pelo fato de ela ser mulher?. Ana nao apresenta indicios de mutilagdo genital, mas o André

2 Na cultura arabe, por muito tempo, mulheres eram obrigadas a pratica da mutilagdo sexual, justamente

por ndo poder incitar vontades sexuais no outro e em si propria. Cristdos, animistas ¢ mugulmanos praticam a
mutilagio genital em mulheres. A mutilagio em larga escala parece ter origem na Africa Central nos tempos
pré-historicos e viajou para o norte pelo Nilo, até o antigo Egito. Mas s6 quando os exércitos arabe-mugulmanos
conquistaram o Egito no século VIII, a prética se espalhou pela Africa de forma sistematica, paralela a dissemina-
¢ao do Isla, atingindo locais longinquos como o Paquistdo, Indonésia (ESPINOLA, s/d, p. 12).
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apresenta a tragédia familiar no final do filme, a morte da irma.

Entretanto, a decisdo do pai ndo ¢ agdo arquitetada, pelo contrario, ele ¢ invadido pela
impaciéncia: decepa o primeiro galho cicatrizado pela anomalia que ele encontrou na festa.

Seguidamente, acabou anexado as suas rédeas e regras tradicionais.

Os costumes libaneses e 0 Alcordo reforcam a rigidez da tradi¢do, os costumes. A pa-
ciéncia € um elemento que a todo o tempo ¢ transmitida nas palavras do pai, na mesa dos ser-
moes, e recuperada pela voz de André, s6 que de forma polémica, de resisténcia. No caso do
Alcordo, o interdito precisa prevalecer: ha a retomada dos costumes para enfatizar que o inces-

to cometido pelos irmaos André e Ana ¢ considerado pecado, como em outros codigos morais.

No dia da grande festa do retorno de André, o pai Ionhdna descobre o incesto e se apro-
pria da foice para matar a filha. A paciéncia doutrinada pelos costumes desse povo foi rompida.
Nesse caso, advém uma deformagdo dos ensinamentos pregados por Iohana, pois este espera
ser o exemplo a ser seguido, porém deixa as rédeas cederem quando se esquece da paciéncia,

elemento que ele tanto pregou.

Figura 3: a festa

8l

Fonte: Retirado de cena do filme Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho

As lembrangas do protagonista se apresentam em dois grandes momentos: a partida e o
retorno. Nota-se que quando esta no quarto de pensao, André retorna ao tempo para rememorar
e confessar ao espectador suas agdes em tom de justificativa. Na segunda parte do romance, o
retorno, André ja ndo mais justifica suas agoes impetuosas, pois essas ja foram descritas, e sim
revela ao leitor a queda patriarcal. H4 um trabalho rigoroso com o tempo que se apresenta de
forma ciclica visto na semelhanga dos capitulos cinco e vinte e nove. Essas lembrangas sdao
transmitidas em forma de imagens formando alegorias que se originam em varios momentos e

por isso sdo transfiguradas como o avo e o relogio.
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O longa segue um movimento ciclico, pois varias passagens sao retomadas instituindo
a intensificacdo do seu éxtase e desespero. O tempo ¢ elemento presente e representado pela
figura do relogio, o péndulo e as proprias agdes dos membros da familia que se repetem para
solidificar a ordem instituida ha milénios. Esse movimento circular gira em torno do tempo de
plantar, de colher, de sentar-se a mesa em um processo continuo. Um exemplo dessa repeti¢ao
¢ a festa que acontece por comemoragao tradicional da familia, reunindo os amigos, parentes e

vizinhos e a festa que a familia faz com o retorno do filho a casa.

A configuragdo alegorica do tempo marca o compasso do exercicio do poder hierarqui-
co sobre a familia, ainda, demonstra ndo s6 o descontentamento, mas a ansia pela passagem do
tempo, que a mesa, confunde-se com a alienagdo da familia. Além disso, o tempo ¢ marca da
metafora da existéncia, porque demonstra o lugar de cada membro da familia, a transposi¢ao
dos lugares das personagens na hierarquia da familia, seus modos de alcancar a mobilidade

nessa hierarquia e a propria dinamica da familia ao ganharem um lugar a mesa.

Figura 4: todos da familia senta-se a mesa

Fonte: Retirado de cena do filme Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho

E uma sociedade marcada pela contradi¢io de ordem e desordem e os membros da fa-
milia também se constituem como simbolos, pois se agrupam em varios momentos em agoes
conjuntas e obedientes ao patriarca em movimento ciclico. A mae ¢ a que planta a semente que
germina em André o desejo de desvincular essa organizagao familiar e comegar a estabelecer o
caos. Essa ansia, marca um sujeito agonico e depois em tom impulsivo e desesperado espalha

anarquia e desconcerto.

A festa do retorno de André ¢ um dos momentos que figuram tensao e erotismo, devido
a transgressao como principio que detona a ordem social e irrompe de forma violenta o am-

biente da fazenda escancarando a impureza que ja existia, mas que estava escondida diante do
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discurso ideologico do pai, a tradicdo. André observa o serpentear nao s6 de Ana, mas de toda

familia, ao som da flauta se estabelece o éxtase que termina em tragédia: o pai mata a filha.

Culturalmente, a festa ¢ o lugar que se permite recriar o revigoramento das forgas, o
bom funcionamento da ordem cotidiana que se desgasta com o tempo por meio de leis e regras
que se organizam e se estruturam (a coletividade, as institui¢des, os interditos e as praticas
reguladas), por isso 0 homem necessita da renovagao para impulsionar a vida. Trata-se de uma
reinauguracdo dos principios que regem a ordem social sendo necessario recriar o0 mundo e
rejuvenescer o sistema (CAILLOIS, 1988).

A festa marca a exuberancia, a gula, o desvencilhar de regras e a auséncia da neces-
sidade de trabalho, entdo os prazeres da carne sdo acentuados. A festa estabelece um periodo
intenso de ingestdo de alimentos e bebidas em excesso € os movimentos convulsivos provo-
cados pelo vinho, pela danca, pelo exagero que se intensificam, mas que na obra estabelece a
desordem e o caos. André entdo observa que por meio da festa, toda a familia e os vizinhos, o
momento permite a liberdade de expelir os prazeres da carne. André entdo vai atras da casa, no

bosque, para buscar na terra a atenuagao dos seus desejos carnais.

Quando os convidados estdo comemorando com a danga, Ana surge e André, ao vé-la
em movimentos corporais insinuantes, entra em contato com a terra para atenuar seus desejos

carnais explicitando seu desejo com os pés presos na terra sugerindo volupia e lascividade.

Figura 4: Ana danca na festa

Fonte: Retirado de cena do filme Lavoura Arcaica (2001), de Luiz Fernando Carvalho

Soam em Lavoura duas grandes instancias éticas: a familiar e a religiosa que se apre-
sentam estaticas e fechadas que desestabiliza o protagonista levando-o a abandonar o seio

familiar: casa. A familia € patriarcal, rigida e moralista impedindo qualquer um de ir contra os
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ensinamentos pregados pelo representante dela, o avo, depois o pai lohana seguido do irmado
mais velho Pedro. Nota-se que ha uma hegemonia dentre aqueles que t€m o dominio de prover
ensinamentos demonstrando que a tradi¢dao e a superioridade de um universo social fechado
que abominam qualquer norma libertaria. Essa austeridade moral impedia André de dissipar
seus desejos reconditos, mas foi estimulado a partir dos afagos da mae e explodido nas terras

do bosque, na cabra, em Ana e mais tarde no irmao Lula.

A familia entdo constitui um mundo fechado reiterado a cada geragdo, estruturando
também a religido, a moral e os bons costumes arraigados pelos sermdes didrios de Iohana
buscando sempre inculcar as normas para dentro da casa, ensinando que o mundo das paixdes
¢ um mundo de desequilibrio e que para que a unido familiar nunca se rompesse era preciso
amor, trabalho e tempo, marcando uma indole de verdade irremovivel e cristalizavel. Seus en-
sinamentos sdo valores e principios religiosos transmitidos diariamente na mesa, pregando que

as emogoes, o desejo e as paixdes sdo expressdo de pecado.

O comedimento de Ana na capela ¢ a recusa, por algum momento, de concretizar con-
traordem visto que o incesto ¢ algo inaceitavel frente a moral religiosa e também em virtude
das proprias normas sociais. A partir desse siléncio, André nota que os principios que susten-
tavam a familia e a moralidade crista ndo podem ser concretizados. A mesma familia que ndo
cede as rédeas, também nao pode compactuar com o distanciamento dos membros, por i1sso, 0
pai, representante da ordem, pede a Pedro que va buscar o filho desgarrado e que mais tarde ¢
reconhecido como doente e epilético.

As reservas da familia decepam os desejos do protagonista, com exce¢do dos outros
membros da familia: Ana e Lula e, principalmente, a mae, pega chave sinalizada pelos excessos
de afagos luxuriosos e sensuais e que o impulsionaram a almejar o prazer liberto de qualquer
regra sendo apenas aliviado por meio do estimulo sexual; seja pelo contato com a terra ou com
algum membro da familia, marcando um homem de carater transgressor que encara e debate a
moral social e religiosa. A violagdo dos preceitos € vista por meio do erotismo, 0 que marca a

exaltagdo ao sexo mediante a poetizagdo do filme, as ambiguidades e as parddias distorcidas.

Consideracoes finais

O longa-metragem apresenta conflitos diante dos paradigmas que André, o protagonis-
ta, deseja enfrentar e aqueles que ele acredita serem corretos. A impossibilidade de aceitacao do
amor entre os dois irmaos, ¢ descoberto por André a partir do siléncio de Ana na capela, pois
antes, ele ainda via a possibilidade de uma nova ordem familiar por meio de seu novo modo de
vida. Esses embates sdo transmitidos por meio de uma multiplicidade de mitos, associados a

sexualidade, principalmente da antiguidade, para revelar o sentido da tragédia familiar.
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O mito do eterno retorno ¢ uma necessidade de (re)encontrar as raizes para (re)construir
algo novo ou compreender os posicionamentos e as acdes da familia e de André. A familia de
André também estabelece um arquétipo tipico de familias patriarcais, que também remetem as
primeiras historias religiosas originando modelos tradicionais em que hé hierarquizacao: o pai,
a mae, os filhos mais velhos e os filhos mais novos. André manifesta o desejo de quebrar com
esse arquétipo (ter o poder maior que o pai), € a0 mesmo tempo, buscar atenuagao dos seus

desejos nos membros da familia confrontando ironicamente a mensagem diaria do pai.

O rompimento agdnico com o arcaico aponta a desordem moral evocando uma plura-
lidade de sentidos intensificada pelo lirismo como se vé no filme. O impulso erdtico parece
nascer da contradicao de ideologias que demarcam relagdes de poder, pois a sexualidade exa-
cerbada parece ser reflexo ou reacdo, de um cerceamento ocasionado pela tradicdo familiar.
A inquietude de André ¢ exibida pela forte subjetividade que, devido ao conflito entre suas
atitudes transgressoras e as instancias éticas, guiadas pela familia e a religido, externalizam as

divergéncias expressas pelo lirismo e lavradas também na retorica poética.
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Resumo

Neste artigo realizaremos uma descri¢do comparativa da obra filmica O Primo Basilio de 2007, do autor
Daniel Filho inspirada no romance O Primo Basilio, publicado em 1878 do escritor portugués Eca de
Queiroz. Buscamos identificar se a adaptacdo do diretor brasileiro conseguiu contextualizar o livro e
quais as técnicas utilizadas para se chegar nesse resultado. Utilizamos o aporte teorico de Anelise Cor-
seuil (2009), Robert Stam (2006) e Jodo Batista B. de Brito (1996) em suas concepg¢des de adaptacao
filmica e para problematizar questdes sob a perspectiva da narratologia, inserindo os conceitos de “fo-
calizador”, a “construcdo do tempo e do espago” e a “intertextualidade”, utilizadas nas discussoes dos
teoricos citados. Como resultado encontrado, identificamos que Daniel Filho conseguiu contextualizar
a obra de Eca de Queiroz, através da trilha sonora, da focalizacao e da relagdo de tempo e espago.

Palavras-chave: Adaptagdo, Eca de Queiroz, Daniel Filho, Primo Basilio, intertextualidade.

Abstract

In this article, we will make a comparative description of the filmic work O Primo Basilio from 2007,
by the author Daniel Filho, inspired by the novel O Primo Basilio, published in 1878 by the Portuguese
writer Eca de Queiroz. We sought to identify whether the adaptation of the Brazilian director managed
to contextualize the book and what techniques were used to achieve this result. We used the theoretical
contribution of Anelise Corseuil (2009), Robert Stam (2006) and Joao Batista B. de Brito (1996) in their
conceptions of film adaptation and to problematize issues from the perspective of narratology, inser-
ting the concepts of “focuser”, the “construction of time and space” and “intertextuality”, used in the
discussions of the cited theorists. As a result, we identified that Daniel Filho managed to contextualize
the work of E¢a de Queiroz, through the soundtrack, the focus and the relationship of time and space.

Keywords: Adaptation, Eca de Queiroz, Daniel Filho, Primo Basilio, Intertextuality.
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Consideracoes iniciais

O cinema tornou-se uma das formas de arte mais populares desde que surgiu, no século
XIX, e vem cumprindo um papel fundamental na histéria do meio cultural, democratizando
e levando as obras artisticas para todas as camadas da sociedade, e por vezes, redescobrindo

obras literarias que ha muito tempo estavam “escondidas”.

Literatura e cinema possuem uma forte ligacao, tendo o primeiro influenciado o segundo
em sua formacao, inspirando diversas adaptagdes de classicos da literatura, como Drdcula, de
Bram Stoker (1897), adaptado por Francis Ford Coppola em 1992 e Lolita, de Vladimir Na-
bohov (1955), adaptado por Stanley Kubrick em 1962. Eca de Queiroz, por exemplo, teve sua
obra adaptada diversas vezes para o audiovisual, incluindo o romance O Primo Basilio, que
possui trés adaptacoes filmicas e uma minissérie, sendo o filme langado em 2007, dirigido por
Daniel Filho, o objeto deste estudo.

Este trabalho busca identificar como Daniel Filho (2007) adapta a obra de Ec¢a de Queiroz
(1878) e quais técnicas cinematograficas sdo utilizadas para que se chegue a tal resultado. Para

tanto, introduzimos os conceitos que nos conduzem para a construg¢ao deste artigo.

As adaptagdes cinematograficas sdo obras que possuem ligagdes, em maior ou menor grau,
com as obras originais. Através da intertextualidade presente na obra filmica que poderemos

analisar como ¢ realizada a adaptacao da obra original por meios semioticos diferentes.

A escolha para este estudo, das obras em questdo, ¢ pelo valor historico do romance de Eca
de Queiroz, considerado ao lado de Machado de Assis, o maior escritor de lingua portuguesa do
século XIX, e pela forma como Daniel Filho o adaptou, contextualizando o espago € momento
historicos, diferenciando-se da maior parte das adaptacdes que tentam retratar fielmente a obra

literaria.

Esse trabalho ¢ dividido em topicos. No primeiro, traremos os referenciais tedricos e o que
eles definem as adaptacdes filmicas. No segundo, faremos um breve resumo das obras estuda-
das, o romance de Ec¢a de Queiroz (1878) e o filme de Daniel Filho (2007) e por fim, a analise,
que tera subtopicos identificando a critica a sociedade, a intertextualidade, a hipocrisia das per-
sonagens e o papel da musica principal da trilha sonora. Para isso, utilizamos trechos do livro
do escritor portugués em comparagdo com cenas do filme do diretor brasileiro, evidenciando

analises e consideracoes.

Partimos da revisdo bibliografica dos autores Anelise Corseuil (2009), Robert Stam (2006)
e Jodo Batista B. de Brito (1996) em seus estudos sobre adaptacao de obras literarias para o

cinema.
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Literatura e cinema: consideracdes teoricas sobre adaptacio

Quando ouvimos falar de adaptacdo de determinada obra literaria para o cinema, uma das
primeiras discussOes que encontramos em analises € sobre a “fidelidade” ou “infidelidade” des-
sa obra em questdao em relacdo a outra, como se houvesse uma hierarquia, um “status” no qual
a obra literaria estd acima das demais obras, havendo uma perda de significacdo e diminuicao
de seu valor artistico. Diversas vezes, essas analises se detém a analisar a “qualidade” da adap-

\

tagdo, quais as perdas e ganhos em relacdo a “obra original”.

Existem obras cinematograficas que buscam esse movimento, de tentar retratar “fielmen-
te” a obra literaria, inclusive reproduzindo o momento histérico no qual o escritor retrata, nao
buscando contextualizar para seu momento histdrico, se desconectando de certa forma de seu
carater enquanto nova obra, como por exemplo, a minissérie “Os Maias” de Maria Adelaide
Amaral, inspirada do romance homonimo de E¢a de Queiroz, que tenta realizar uma copia fiel
do livro do escritor portugués, apesar de inserir alguns personagens de outras obras para com-
por um nucleo de humor. Um dos problemas desse tipo de adaptacao € esvaziar completamente
seu significado enquanto obra filmica, funcionando apenas como uma copia da obra escrita,
como indica Anelise Corseuil (2009, p. 369), “dando a impressao de que o filme ¢ um teatro
filmado, inerte e sem expressao propria”. Para Brito (1996), toda fidelidade ¢ ilusoria, sendo o

cinema adaptado uma traducao estética do romance para outra linguagem.

Para esse estudo, iremos utilizar o conceito de obra filmica adaptada ndo como uma copia
de uma obra literdria ou mera adaptagdo para outro meio, mas sim como uma nova leitura da
obra, um novo texto, uma obra independente, como cita Corseuil (2009, p.372) “capaz de re-
criar, criticar, parodiar e atualizar os significados do texto adaptado”, utilizando o texto literario
como intertextualidade, assim como, a propria obra literaria ndo ¢ “original”, deriva sempre
das leituras de seu autor, baseada em textos antecedentes, nessa “interminavel permutacio de
textualidades”; como diz Robert Stam (2006, p.21), ndo sendo a obra filmica inferior ou su-
perior a obra literaria, mas sim uma obra apresentada em um meio diferente que se utiliza do

texto como inspiracao.

A adaptagdo nao deve buscar ser uma copia fiel da literatura, uma transferéncia “perfeita”
do texto e também ndo deve se propor a criar uma nova historia do zero de uma obra literaria,
correndo o risco de se esvaziar enquanto arte no primeiro caso ou de perder os elementos que
motivam uma adapta¢do no segundo; buscando encontrar um equilibrio, segundo Garcia (1990
apud BRITO, 1996, p. 24): “a adaptacdo muito submissa ao texto trai o cinema, a adaptacao
muito livre trai a literatura, somente a ‘transposi¢do’ ndo trai nenhuma nem a outra se situando

na interface dessas duas formas de expressao artistica”.
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A narratologia propde que os seres humanos utilizam histdérias como forma de dar sentido
as coisas, e essas historias estdo dispostas em midias especificas, como nos jornais, na TV, nos
quadrinhos, assim como no romance € no cinema, como propde Robert Stam (2006). Esse con-
ceito desmistifica a ideia de que a literatura, em especial o romance, € a expressao maxima da
lingua, algo “sagrado” e “intocavel”, que ndo deve ser adaptado para que ndo seja “violentado”

e acessado por meios “inferiores” em valores estéticos.

Um conceito de Genette (1980, apud STAM, 2006, p.33) sobre os tipos de intertextualidade
que podem existir entre os diversos textos existentes ¢ a “hipertextualidade”, na qual um novo
texto (hipertexto) acessa um texto anterior (hipotexto) como inspiracdo, como no exemplo
dado de que o hipotexto de “Eneida” ¢ “A Odisseia” e “A Iliada”, gerando assim, um processo
infinito de inspiragdes, citagdes, adaptacdes e recriagdes, como ocorre no cinema, na literatura
e em diversas formas de arte, quebrando também essa mistica de “originalidade” de um texto e

“diminui¢do” do valor de um texto adaptado.

Para a analise da obra filmica, precisamos levar em consideracdo que a construgdo do ci-
nema ¢ um processo de escolhas do autor, que precisa muitas vezes tornar mais “dindmica”
determinada obra, suprimir personagens € passagens, acrescentando outros enredos para que
possa criar uma obra que se encaixe no tempo “normal” do cinema, seja para cumprir uma
exigeéncia mercadologica, os proprios parametros do género cinematografico ou também, para
estruturar todos os aspectos imaginados e planejados pelo diretor de forma concisa e instigante

para o publico.

Outro aspecto importante da analise da adaptacao esta no contexto, ou recontextualizagao,
que ¢ extremamente relevante para a construgdo de uma obra, tanto a de “origem” que foi cons-
truida no momento historico, por vezes, carregada da ideologia de seu autor, como também a
propria adaptagao precisa ser atualizada para seu contexto. Podemos citar como exemplo uma
obra de Monteiro Lobato, que adaptada para os dias atuais, se ndo adequada para nossa visao
de sociedade do século XXI, seria invariavelmente uma obra racista. Essa é mais uma escolha

que leva a constru¢do de uma adaptacao de uma obra filmica.

Tendo todas essas diferencas e similaridades entre uma obra literaria ¢ uma adaptagdo como
obra filmica em mente, analisaremos o filme O Primo Basilio de 2007 do diretor Daniel Filho,
comparando com a obra literaria que o inspira: O Primo Basilio romance publicado em 1878,

do escritor portugués Eca de Queiroz.

Basilios: no romance e no audiovisual

O romance O Primo Basilio, de E¢a de Queiroz, publicado no ano de 1878, traz a his-
toria do casal Jorge e Luisa pertencentes a burguesia de Lisboa. Por motivos de trabalho Jorge

tem que viajar por um tempo, tendo de deixar sua esposa sO. Nesse meio tempo Basilio, seu
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primo e amor da adolescéncia, volta de viagem de Paris ap0s restituir sua fortuna no Brasil.

Durante as visitas do primo de Luisa a sua casa, acaba reacendendo a paixdo de outro-
ra. Para que possam viver discretamente esse romance, pois a vizinhanga estava comentando,
Basilio aluga um quarto em um lugar distante para que possam se encontrar, batizando esse co-
modo de “Paraiso”. Por algum tempo eles tém diversos episoddios de paixdo, mas ndo contavam
com um imprevisto: uma das empregadas de Luisa, Juliana, encontrou uma carta de sua patroa

do bolso de um vestido ¢ acabou descobrindo a trai¢ao.

Apos a descoberta, Juliana ameaga a esposa de Jorge com esse segredo. As ameacgas
s0 aumentam, a ponto de Luisa ter de trocar os papéis e virar “empregada” de Juliana por um

tempo.

A outra empregada da casa, Joana, era uma pessoa amavel, que cuidava de Juliana
quando doente lhe fazendo caldinhos. Possuia um amante que sempre o levava para a casa
da patroa enquanto estivesse sozinha. Sempre fiel a sua patroa, a defendeu e agrediu Juliana
quando sua companheira de trabalho agrediu verbalmente Luisa, causando assim a demissdo da

propria Joana por causa das ameagas de Juliana que estava em posse das cartas.

Quando a situagdo esta insustentavel por tudo que a esposa de Jorge tem passado, ja
tendo tentado de diversas maneiras se livrar das chantagens de sua empregada, pede auxilio a
Sebastido, o melhor amigo da familia, que na tentativa de dar um susto na criada para reaver as
cartas roubadas, acaba provocando um aneurisma e a morte de Juliana e d4 um fim nas amea-

cas.

No entanto, logo ap6s a morte da empregada, Luisa passa mal e fica de cama pela culpa
e remorso de viver aqueles dias todos escondendo o adultério, as ameagas e a morte de sua em-
pregada. Jorge recebe uma carta destinada a Luisa de Paris, escrita por Basilio, e apds algumas
desconfiangas acaba abrindo e descobrindo a traicao. Mesmo pensando diversas coisas durante
os dias que sua esposa ndo acorda, inclusive em mata-la, decide perdoar a infidelidade. Como
esse sentimento o angustiava e ndo o deixava se concentrar em nada, assim que Luisa teve uma
melhora, Jorge abriu o0 jogo e mostrou a carta que recebera, causando mais um choque em sua

esposa que adoeceu novamente e dessa vez nao resistindo ao trauma, morreu.

Ao final da historia, Jorge vai morar com seu fiel amigo Sebastido. O primo Basilio
partiu para Paris assim que soube das ameagas de Juliana, lamenta ter perdido aquele caso por

ser uma diversao e por ser uma mulher “apetitosa”.

O filme de Daniel Filho, langado em 2007, traz para o Brasil no ano de 1958 a histéria
do casal Luisa e Jorge. O marido tem que viajar para a construcao da capital Brasilia, deixando
sua esposa sozinha, entediada. Nesse tempo, seu primo e ex-amor de infancia, Basilio, que
voltava de Paris, vem visitd-la e acaba reacendendo essa paixdo. Para que possam viver esse

romance sem medo, seu primo aluga um quarto de hotel na periferia, para que possam viver
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discretamente aquele adultério, e diz que “vai ser o nosso Paraiso” fazendo uma alusao a casa

do romance de Eca de Queiroz.

Como na obra literaria, a empregada Juliana encontra uma carta de amor escrita por
Luisa e acaba chantageando sua patroa. A outra empregada, Joana, € representada pela atriz ne-
gra Zezeh Barbosa, cumpre sempre seu trabalho sem reclamar, fica preocupada quando Luisa
vai lavar roupa ou varrer a casa por causa das chantagens de Juliana, ndo desconfia de nada em
nenhum momento que sua patroa estd com Basilio em casa e agride Juliana quando a empre-

gada discute com Luisa.

Todo o enredo ocorre da mesma forma, Luisa se submete a dar presentes e trabalhar no
lugar da empregada, Basilio vai embora para Paris com a desculpa que precisava viajar a tra-
balho e apos todas as tentativas frustradas para conseguir o dinheiro que precisava para pagar o

siléncio de Juliana, a esposa de Jorge recorre a Sebastido, o melhor e mais fiel amigo da familia.

A morte de Juliana ¢ causada por um atropelamento, diferentemente da obra literaria,
assim como a morte de Luisa € causada por uma espécie de derrame. Aqui também temos o per-
dao do marido que descobre sobre a traicdo da mulher através de uma carta destinada a Luisa.
No fim, observamos o mesmo desdém do primo Basilio pela prima, demonstrando que apenas

estava com ela para saciar seus desejos e d4 a entender que ja ird a busca de um novo romance.

Do papel para as telas: A analise comparativa

Iremos analisar pelo enredo como ¢ construida a obra filmica em relagdo a obra literaria
de Ec¢a de Queiroz, quais elementos que o diretor utiliza como forma de intertextualidade e de
qual forma ele consegue contextualizar para outro tempo, passando-se um século desde que foi
escrito para o tempo retratado pelo filme e o espago geografico que € no Brasil e ndo mais em
Portugal. Elencamos trés aspectos para desenvolver a analise comparativa: a critica a socieda-

de, a hipocrisia das personagens e a intertextualidade.

Critica a sociedade

No romance hé uma critica a sociedade burguesa, utilizando os livros do Romantismo
como influéncia ou indicativo da personalidade de Luisa. Uma das primeiras obras que ela

esta a ler € Dama das Camélias, de Alexandre Dumas:
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Tornou a espreguicar-se. E saltando na ponta do pé descalgo, foi buscar ao
aparador por detras de uma compota um livro um pouco enxovalhado, veio
estender-se na voltaire, quase deitada, e, com o gesto acariciador € amoroso
dos dedos sobre a orelha, comegou a ler, toda interessada.

Era a Dama das camélias. Lia muitos romances; tinha uma assinatura, na Bai-
xa, a0 més. Em solteira, aos dezoito anos entusiasmara-se por Walter Scott e
pela Escécia (...) (QUEIROZ, 1878, p. 8).

Este ¢ um romance que fala do amor ndo permitido entre uma plebeia e um burgués
em Paris, por causa do dinheiro (Margarida abdica do amor para que ele ndo gaste toda sua
heranga com ela), das aparéncias (a familia de Armand ndo quer que esse romance atrapalhe
o casamento de sua filha, pois a familia do noivo nao ficaria contente de ter o irmao da noiva
em um relacionamento com uma plebeia). E de certa forma um retrato da sociedade que Eca
descreve, sempre preocupada com as aparéncias, com o dinheiro e status social, demonstrando

a futilidade da burguesia lisboeta.

Como forma de contextualizar esse sentimento, Daniel Filho em seu filme nos revela
uma Luisa que ndo 1€ em nenhum momento um livro, ndo se interessa pelo teatro. Na cena em
que as personagens estao no espetaculo, o diretor utiliza Luisa como focalizador, que ¢ o agente

que vé e sente, como afirma Corseuil:

O focalizador ¢ o agente que vé€ e sente, e ¢ através de sua sensibilidade que
a plateia de um filme pode entender as emogdes dos personagens ¢ a visao
que eles tém do mundo ficcional, sem que a manipulagdo do narrador (ou o
camera narrador) se torne visivel (CORSEUIL, 2009, p. 377).

Enquanto manipula os bindculos de dpera para observar os colares da plateia ¢ a deco-
racdo de ouro do local e apds o primeiro encontro com Basilio, utiliza os mesmos bindculos
para procura-lo em meio os assentos; a caimera segue ¢ foca onde os olhos da personagem es-

tariam olhando, no caso os “itens de valor”.
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Figura 1 - Cena de Luisa utilizando os binoculos para observar as joias e ouro da decoragao.

‘ Estrela, Asc

direcio delotografia ==
o

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho

Figura 2 - Cena representando o olhar de Luisa focada nas joias da plateia.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho

Figura 3 - Cena na qual Luisa encontra Basilio em meio a plateia.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho
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Demonstrando a falta de cultura da personagem, que ndo se interessa por assuntos poli-
ticos, como quando ela, Jorge e Sebastido estdo no teatro e discutem com amigos sobre a cons-
trucdo de Brasilia, sobre corrup¢do e os “delirios” do Presidente, a esposa de Jorge demonstra
estar incomodada ao ficar olhando para os lados, como se nao fizesse parte daquele ambiente e

prefere ir ao banheiro retocar a maquiagem.

A ociosidade da burguesia lisboeta de E¢a ¢ contextualizada no filme na cena, logo apds
a saida de Jorge ela pede para ele passar na costureira, na qual ela esta distraida assistindo na
TV um filme romantico, contextualizando a critica que E¢a de Queiroz faz sobre as obras lite-
rarias do periodo romantico que possuiam pouca conexdo com a realidade e muita “fantasia”,
ndo contribuindo para o pensamento critico das mulheres da época que eram as maiores leitoras

do género. A cena ¢ anterior a chegada de Leonor.

Figura 4 - Cena na qual Luisa esta distraida assistindo TV.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho

A ociosidade ¢ futilidade de Luisa na obra de Queiroz (1878) sdao demonstradas na
mesma passagem, apos a saida de Jorge quando ele vai ao trabalho, pouco antes da chegada
de Leopoldina, na qual ela fica apenas preocupada em fazer compras, em estar confortavel em

uma banheira, etc:

Luisa espreguigou-se. Que seca ter de se ir vestir! Desejaria estar numa ba-
nheira de marmore cor-de-rosa, em agua tépida, perfumada, e adormecer! Ou
numa rede de seda, com as janelas cerradas, embalar-se, ouvindo musica!
Sacudiu a chinelinha; esteve a olhar muito amorosamente o seu pé pequeno,
branco como leite, com veias azuis, pensando numa infinidade de coisinhas:
— em meias de seda que queria comprar, no farnel que faria a Jorge para a
jornada, em trés guardanapos que a lavadeira perdera... (QUEIROZ, 1878, p.
8).
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E apds esses pensamentos como forma de fugir desse tédio e se distrair, comega a ler o

romance A Dama das Camélias:

Tornou a espreguicar-se. E saltando na ponta do pé descalgo, foi bus-
car ao aparador por detras de uma compota um livro um pouco enxo-
valhado, veio estender-se na voltaire, quase deitada, e, com o gesto
acariciador e amoroso dos dedos sobre a orelha, comecou a ler, toda
interessada (QUEIROZ, 1878, p. 8).

Em ambas as cenas, temos uma personagem com pouca coisa para fazer além de cum-
prir o papel de esposa, que apds a saida de seu marido ao trabalho vai ler um livro do roman-

tismo no livro e assistir TV no filme.

Intertextualidade

Identificamos que € utilizada a musica de forma sutil como forma de remeter ao texto de
Queiroz, utilizando-se a mesma passagem de uma musica citada no texto original como forma
de intertextualidade.

O “dialogismo” bakthiniano se refere no sentido mais amplo, as infinitas e
abertas possibilidades geradas por todas as praticas discursivas da cultura, a
matriz de expressdes comunicativas que “alcangam’ o texto nao apenas através
de cita¢des reconheciveis, mas também através de um processo sutil de retrans-
missado textual (STAM, 2006, p. 29).

A “intertextualidade”, que segundo a definicao de Genette (1980, apud STAM, 2006,
p-29): “Frequentemente o intertexto nao esta explicito, mas ¢ mais precisamente, as referéncias
a conhecimentos anteriores que sao assumidamente conhecidos” foi utilizada exatamente nes-
se sentido que encontraremos entre as obras, de maneira implicita através da trilha sonora, do

enredo e das personagens.

Na cena em que Jorge sai pela primeira vez, pouco antes da chegada de Leonor em
sua casa, toca a musica La traviata de Giuseppe Verdi, que fala da historia de Violeta Valeri,
uma plebeia, mulher independente que tenta viver um amor por um burgués, indo contra os
costumes e tradicao da sociedade da época e do pai desse jovem burgués. A historia dessa Ope-
ra ¢ inspirada em 4 Dama das Camélias, de Alexandre Dumas, citado exatamente no mesmo

instante no livro de E¢a de Queiroz, na passagem anterior a chegada de sua amiga Leopoldina.
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Foi com duas lagrimas a tremer-lhe nas palpebras que acabou as paginas da
Dama das camélias. E estendida na voltaire, com o livro caido no regaco, fa-
zendo recuar a pelicula das unhas, pds-se a cantar baixinho, com ternura, a aria
final da Traviata:

— Addio, dei passato...

Lembrou-lhe de repente a noticia do jornal, a chegada do primo Basilio... Um
sorriso vagaroso dilatou-lhe os beicinhos vermelhos e cheios. — Fora o seu
primeiro namoro, o primo Basilio! Tinha ela entdo dezoito anos! Ninguém o
sabia, nem Jorge, nem Sebastido... (QUEIROZ, 1878, p. 9).

No livro Luisa ainda pensa na noticia da chegada do seu primo Basilio a Lisboa, de
quando eram namorados na adolescéncia e de sua partida ao Brasil, imaginando que deveria
estar mais maduro, enquanto no filme, esse sera o assunto que Luisa comenta com Leonor,
apos encontrar o primo na 6pera, afirmando para sua amiga que ele estd mais “homem”, mais

interessante.

A musica de Verdi demonstra um sentimento de Luisa de querer viver esse sentimento
novamente com Basilio e ir contra os costumes da sociedade, assim como no livro de Eca de
Queiroz, a personagem € uma inspiracao para que a esposa de Jorge tenha tais atitudes recri-

minadas por todos a sua volta.

No livro, a musica La Traviata ¢ citada no momento em que Leopoldina a visita pela

segunda vez, quando as duas recordam de seus amores do passado:

Por baixo, na rua, o realejo do bairro, no seu giro da tarde, veio tocar o final
da Traviata; ia escurecendo; ja as verduras dos quintais tinham uma igual cor
parda; e as casas para além esbatiam-se na sombra.

A Traviata lembrou a Luisa a Dama das camélias; falaram do romance; recor-
daram episodios...

— Que paixdo que eu tive por Armando em rapariga! — disse Leopoldina.

— E eu foi por D’Artagnan — exclamou ingenuamente Luisa (QUEIROZ,
1878, p. 117).

Podemos identificar Daniel Filho utilizando a trilha sonora como forma de intertextuali-
dade, sendo preciso no momento da inclusdo da musica no enredo, de forma que conseguimos
remeter ao romance em suas passagens. Essa ¢ uma das grandes riquezas que o cinema pode

explorar, trabalhando diversas técnicas ,simultaneamente, para criar significados diversos.
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Hipocrisia das personagens

Hé uma preocupacao para Basilio de demonstrar que ¢ uma pessoa importante e in-
fluente para a sociedade com acesso as elites que possui bens, tanto na obra de Eca de Queiroz
quanto no filme de Daniel Filho. Isso ¢ demonstrado quando Basilio do filme fala que esteve
no casamento de Grace Kelly e numa reunido com JK, assim como o Basilio do livro se gaba
da riqueza (em diversos trechos ¢ ressaltada sua riqueza, a faléncia de seu pai e a restituicao
de seus bens) e dos lugares que morou e visitou, menosprezando tudo que venha de Lisboa.
O anuncio no jornal de sua chegada a capital Lisboa ¢ mais um elemento que demonstra essa
necessidade para a sociedade da época. Essa acaba sendo uma das estratégias de sedugao para

Basilio, falando de suas viagens a Constantinopla, Roma, Jerusalém e Paris.

Deve chegar por estes dias a Lisboa, vindo de Bordéus, o Sr. Basilio de Brito,
bem conhecido da nossa sociedade. Sua Exceléncia que, como ¢ sabido, tinha
partido para o Brasil, onde se diz reconstituira a sua fortuna com um honrado
trabalho, anda viajando pela Europa desde o comec¢o do ano passado. A sua
volta a capital ¢ um verdadeiro jubilo para os amigos de Sua Exceléncia que
sdao numerosos (QUEIROZ, 1878, p. 6).

No fim, ¢ desmascarada a hipocrisia de Basilio, que diz estar atrapalhado nos negdcios,
revelando que todo aquele dinheiro que ele daria a entender que possuia ndo passava de uma

técnica de seducdo para conquistar sua prima.

A superficialidade de Luisa ¢ demonstrada diversas vezes quando ela se olha no espe-
lho, com um desejo de ser admirada por sua beleza, demonstra pouco ou nenhum pensamento
critico, apresentando-se como uma mulher de personalidade fragil, ingénua, que ndo consegue

tomar decisdes por si mesma.

Figura 5 - Cena de Luisa se olhando no espelho, algo recorrente.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho
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Ha uma hipocrisia em relacdo a libertinagem no livro, desejos reprimidos que sdo de-
monstrados em conversas de Luisa com Leopoldina, que chega a comentar de uma paixdo que
teve por uma amiga chamada Joaninha em sua adolescéncia. Luisa recrimina sua amiga “pao
e queijo” quando ela naturaliza a trai¢do, no entanto, sente a0 mesmo tempo uma tentacao por

aquela sensacao.

Aquela conversa embaracava Luisa; sentia-se corar, mas o crepusculo, as pa-
lavras de Leopoldina davam-lhe como o enfraquecimento de uma tentagao.
Declarou todavia imoral semelhante ideia.

— Imoral, por qué?

Luisa falou vagamente nos deveres, na religido. Mas os deveres irritavam
Leopoldina. Se havia uma coisa que a fizesse sair de si — dizia — era ouvir
falar em deveres!... (QUEIROZ, 1878, p. 118).

No filme, ¢ retratada de forma mais contextualizada essa hipocrisia quando Leonor fala
sobre Jorge nunca ter beijado suas partes intimas, deixando Luisa escandalizada com tal cena,
mas posteriormente ¢ justamente isso que Basilio faz, sendo essa uma cena que demonstra mais
prazer da personagem enquanto esta com seu amante no “Paraiso”, justamente numa das cenas

em que ela estd mais a vontade.

Outros episddios demonstram essa hipocrisia, como quando Luisa abre as janelas para
sair a fumaca do cigarro de Leonor, mas quando as duas estdo sozinhas, Luisa fuma, bebe e
danca junto de sua amiga, demonstrando que toda sua preocupacdo ¢ com as aparéncias, apesar

de querer viver aqueles prazeres com a amiga.

Figura 6 - Cena de Luisa abrindo a janela para sair a fumaga do cigarro de Leonor.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho
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Luisa tenta passar uma imagem de mulher recatada, meiga e educada enquanto esta
com Jorge, sempre com a voz suave e afavel. No entanto, quando esta com Leonor tem uma
voz mais intima e sensual com olhares penetrantes. Enquanto fala com Juliana tem sempre uma
voz rispida, autoritaria e com palavras de desprezo. Com Basilio estd sempre ofegante, com o
“peito arfando” como cita diversas vezes E¢a de Queiroz em seu romance, sempre com uma

voz forte sem aquela delicadeza que demonstra com seu marido.

Para a constru¢do da ideia de que havia essa hipocrisia para manter as aparéncias, Da-
niel Filho utiliza da miisica L’eau A La Bouche, de Serge Gainsbourg, nas cenas em que Ba-
silio e Luisa dangam a primeira vez, que a prima tira os sapatos com certa sensualidade, como
se estivesse se despindo de toda a roupa, e também na cena em que estd com Leonor, falando
sobre seu primo, sobre os amores do passado e como elas eram “devassas”, Luisa fumando o
cigarro de Leonor aproveitando que Jorge est4 fora, mais uma vez, demonstrando que ela pre-
cisa se encaixar com a imagem que a sociedade espera dela. Essa musica de Gainsbourg fala de
se libertar das amarras, de ndo ter receio, sem constrangimento, “partir a deriva”, se entregar
completamente sem medo, coisa que ela faz enquanto estd com sua amiga e , principalmente,

quando esta com seu primo.

Figura 7 - Cena de Luisa fumando, aproveitando a auséncia do marido.

Fonte: Print Screen do filme Primo Basilio (2007) de Daniel Filho

Jorge tenta passar uma imagem de moralidade, como na cena que diz que ndo sabe do
que seria capaz de fazer com Leonor se a encontrasse em casa, ou no livro quando diz que seria
capaz de matar se fosse traido, mas quando sabe da trai¢do de sua esposa a perdoar depois de

ficar se torturando em seus pensamentos.
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— Pois esta enganado, Conselheiro, tenho-as — afirmou Jorge. — Sdo as
minhas ideias. E aqui tem, se em lugar de se tratar de um final de ato, fosse
um caso da vida real, se o Ernesto viesse dizer-me: “Sabes, encontrei minha
mulher...”

— Oh, Jorge! — disseram, repreensivamente.

Bem, suponhamos, se ele mo viesse dizer, eu respondia-lhe o0 mesmo. Dou a
minha palavra de honra, que lhe respondia o mesmo: “Mata-a!” (QUEIROZ,
1878, p. 29).

Nessa passagem, conseguimos identificar Jorge querendo passar a imagem de homem
“firme”, que ndo aceita ser enganado e vai até as ultimas consequéncias caso seja traido, sendo
revelado que ndo passava de uma tentativa de adaptar suas palavras aquela sociedade de apa-

réncias, que achava inadmissivel o adultério.

Consideracoes finais

Na construcao da obra filmica de Daniel Filho podemos identificar que o diretor conse-
guiu adaptar com sucesso a obra de Eca de Queiroz, com as principais ideias do autor contex-
tualizadas para a época da construgdo da capital brasileira, trazendo a musica como mais um
elemento de intertextualidade para adicionar significado a sua obra, remetendo a época em que
foi escrito o romance, ao momento historico no qual se passa o filme e transportando a quem

assiste o sentimento das personagens.

Sua ambientag@o na época da construcao de Brasilia nos faz remeter a uma obra de épo-
ca, mas com um contexto que nos ¢ mais familiar, com personagens da vida real que possuem
mais significado para nosso contexto histdrico e geografico, nos trazendo mais familiaridade ao

pais e eventos que aqui ocorreram.

O diretor consegue demonstrar pelo “focalizador”, através do foco da cadmera como
se fossem os bindculos de Luisa, a visdo elitista e superficial da sociedade da época, sempre
preocupada com as aparéncias, o luxo e a riqueza, demonstrada nos eventos sociais nos quais

frequentavam.

E demonstrada também a hipocrisia da sociedade através do tom de voz de Luisa en-
quanto esta com seu marido (sempre suave e submissa), com Juliana (demonstrando rigidez e
autoritarismo) e com Leonor e Basilio (demonstrando lascivia e descontragdo), como a socie-

dade precisa criar papéis para ser aceita em cada lugar que frequenta.
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Resumo

Com o objetivo de discutir o filme “Na natureza selvagem” sob a oOtica feminista para refletir sobre o
mundo a partir da perspectiva das mulheres, este trabalho articula a crise sanitaria do Covid-19 com o
referido filme. Para orientar a producao do texto, perguntamos: qual a relacdo entre o drama cinema-
tografico baseado em uma historia real com a pandemia do Covid-19? Com o aporte tedrico-metodo-
logico das teorizagdes feministas, dos estudos de género e dos Estudos Culturais, visualizamos que as
mulheres sdo coadjuvantes da historia, a mae sofrida, a irma parceira, a amiga da estrada maternal ¢
querida. J& a natureza aparece como selvagem, o rio, a correnteza, os animais silvestres incontrolaveis
e indomaveis. Assim como nos, o filme questiona o estilo de vida consumista e predatdrio banalizado e
apresentado como comum/ideal. Interpretamos, nas entrelinhas, que o personagem principal ora com-
pactua com o sistema moldado pelo patriarcado, ora estimula reflexdes sobre ele.

Palavras-chave: cinema; pandemia; patriarcado.

Abstract

With the objective of discussing the film Into the wild from a feminist perspective to reflect on the world
from the perspective of women, this work articulates the health crisis of Covid-19 with the aforementio-
ned film. To guide the production of the text, we ask: what is the relationship between the cinematic dra-
ma based on a true story and the Covid-19 pandemic? With the theoretical-methodological contribution
of feminist theorizations, gender studies and Cultural Studies, we visualize that women are supporting
history, the suffering mother, the sister partner, the friend of the maternal and dear road. Nature, on the
other hand, appears as wild, the river, the current, wild animals uncontrollable and untamed. Like us, the
film questions the consumerist and predatory lifestyle that has been trivialized and presented as com-
mon/ideal. We interpret, between the lines, that the main character sometimes agrees with the system
shaped by the patriarchy, sometimes stimulates reflections on it.

Keywords: cinema; pandemic; patriarchy.
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Introducio

Este trabalho articula a crise sanitaria do Covid-19 ao enredo do filme “Na natureza selva-
gem”, de 2008, dirigido por Sean Penn. Algumas das relagdes apresentadas aqui estio disponi-
veis em formato de /ive no canal do YouTube do Cineatro, projeto de extensdo da Universidade
do Estado do Rio Grande do Norte (UERN), que impulsionou a confecgdo desta discussdo, e na
noticia publicada na revista ReDoc sob o titulo “A natureza (selvagem) somos nés” (ACCOR-
SI, 2020). Nossa tarefa, portanto, foi de aprofundar as discussdes ja realizadas sobre o tema ao
confeccionar outros significados, sentidos e elucubragdes. O filme tem duas horas e 27 minutos
de duracdo e conta a historia de Christopher McCandless, interpretado pelo ator Emile Hirsch,
rapaz estadunidense de classe média, recém-formado, que deseja viajar, em busca de liberdade,
até o Alasca.

Para organizar nossa producao, perguntamos: qual a relagao entre o drama cinematografico
baseado em uma historia real com a pandemia do Covid-19? Nossas discussoes estao, metodo-
logicamente, fundamentadas nas teorizagdes feministas, especialmente, no ecofeminismo, nos

estudos de género e na perspectiva analitica dos Estudos Culturais.

Nao temos a pretensdo de esgotar o assunto, nem mesmo apontar conclusdes, mas objetiva-
mos discutir o filme “Na natureza selvagem” sob a 6tica feminista para refletir sobre o mundo
a partir da perspectiva das mulheres. Perspectiva esta que foi ignorada, sequestrada, apagada
por anos, séculos, como nos explica Lerner (2019, p. 269): “[a]s mulheres ndo tinham historia

— assim disseram a elas, e assim elas acreditaram”.

Primeiras relacoes

A pandemia causada pelo Covid-19 tem sido, desde 2020, uma tragédia social. No Brasil,
durante a escrita deste texto, foram mais de 670 mil vidas ceifadas (G1, 2022). No entanto, ndo
pode ser encarada como uma surpresa em razao de visualizarmos que os habitos, os estilos e 0s
desejos humanos estdo ancorados na producgdo e no consumo desenfreado de bens materiais, os

quais tratam o planeta Terra como um grande latifindio.

O filme de 2008 questiona este estilo de vida na figura do personagem principal Christopher
McCandless, cuja jornada de reflexdo e desapego orienta a historia real - e a historia cinemato-
gréfica. Ainda que seja apresentada a romantizagdo da dor, do medo, da solidao, sentimentos e
sensagdes que tem nos assolado hd anos, mas se fortaleceram durante a pandemia, o filme nos
permite analisar o privilégio do homem branco, jovem, de classe média que pdde abrir mao do

conforto da vida em busca de descoberta pessoal, conforme imagem 1.
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Figura 1: O privilégio de andar s6

Fonte: Print do filme, 2022.

O referido privilégio estd fundamentado nos pressupostos patriarcais que delegaram aos
homens, em particular aos brancos, um lugar de prestigio e poder social, elementos sociais
que os protegem e garantem sua existéncia e seguranca (LERNER, 2019; ROSENDO, 2015;
SOLNIT, 2017). As mulheres sao mais pobres que os homens, mesmo que desempenhem mais
da metade do trabalho do mundo, elas recebem 10% da renda mundial. O restante, os 90% fica

para usufruto dos homens trabalhadores.

Eles ndo temem, cotidianamente, nem no filme, ataques ao seu corpo, seu modo de ser, sua
vida. Eles desfrutam da desigualdade de género que valoriza um grupo em detrimento de outro
e articulam crengas, valores, atitudes que ddo forma ao mundo tendo sido usadas para expli-
car, manter e justificar a domina¢do dos homens sobre as mulheres (ACCORSI, MAIO, 2019;
LERNER, 2019; ROSENDO, 2015).

O filme ndo toca no tema desigualdade de género, mas a histéria de um homem branco,
permeada pelas escolhas, processos cognitivos, modos de lidar com o mundo sugerem que pre-
cisamos ler os filmes nas entrelinhas, que ha uma urgéncia de ndo romantizar as histdrias, que a
analise critica da midia ¢ uma tarefa cotidiana de quem deseja rever os processos de dominagao
por diferentes lentes sociais (ACCORSI, TERUYA, 2020).

“Na natureza selvagem” levanta temas como o consumo de carne, a desigualdade social e a

identidade cultural de modo sutil, cabe a n6s compreender e problematizar as sutilezas.
A pandemia, a natureza, as mulheres e o filme

Em metéfora, o filme, assim como o Covid-19, ressalta que ndo podemos dominar a natu-
reza, que nosso modus vivendi predatério e parasita nos coloca em uma condi¢do vulneravel
enquanto ser humano (KRENAK, 2019). Inclusive a ideia de sustentabilidade que ressoa cul-
turalmente ndo ¢ indigena, dos povos da floresta, de quem convive sem degradar, mas advém
da logica mercantil, do mercado, das empresas, que colonizam os imaginarios sobre o que ¢

cidade, campo, relacdo interespécie.
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Somos ensinados/as, desde a tenra infancia, a retirar, a extrair, a explorar €, a0 mesmo tem-
po, a contemplar, a adorar a natureza. A contradi¢do pode confundir as pessoas mais desatentas

aos valores perpetuados pela espécie humana.

A concepc¢ao de natureza, considerando a ideia de Pacha Mama, cuja perspectiva advém
de povos andinos e amazonicos, que ndo separam sociedade e natureza, os quais propdem uma
“comunidade social e ecologicamente ampliada”, estimula a convivéncia entre seres vivos hu-
manos € ndo humanos baseada na retribuicdo (GUDYNAS, 2019).

Logo, a Pacha Mama ¢ compreendida como integridade de ecossistemas, cujos direitos
estdo intrinsecos a sua existéncia. Esquivamo-nos da concepcao utilitarista de que ela serve ao
ser humano como propriedade de valor de troca (GUDYNAS, 2019). Ela, a Pacha Mama, ¢
tratada no feminino e ndo esta isenta da hierarquia dos processos de exploragdo, aniquilagdo e

subordinagao.

O feminino registrado na natureza ¢ elemento da mesma légica do feminino que assola
as mulheres, sdo concepgdes construidas socialmente a partir de uma matriz cognitiva andro-
céntrica, em que a espécie humana ¢ tida como superior, desde que ela seja representada pelo
homem. E ele que, detentor das estruturas sociais e culturais, determina os significados e co-
necta a mulher aos animais nao humanos, as plantas, aos rios, aos mares, a floresta, evocando
sentidos de inferioridade e dominagao (ROSENDO, 2015; ANGELIN, 2015).

Podemos entender que ha uma légica de dominacdo que objetifica as mulheres e coisifica
a Natureza. A logica discutida ¢ praticada pelos mesmos algozes, os quais t€ém obsessao pelo

controle, pela inferiorizagdo e pela exploracao de outrem.

O compromisso de preservacao do planeta ¢ uma tarefa ético-politica de todas as espécies,
afinal o vinculo entre elas faz a manutengao das existéncias. (GUDYNAS, 2019). Entretanto,
sd0 os homens humanos, os brancos, bem-sucedidos, cristdos e heterossexuais os principais

responsaveis pela deterioracdo ambiental e pelas tentativas de controle da vida das mulheres.

A natureza e a mulher seriam os desvios da ordem estabelecida pela sociedade da época,
ambas, neste sentido, exigiriam controle e dominio para servirem a ordem. Sobretudo, no filme
“Na natureza selvagem”, as mulheres sdo coadjuvantes e estereotipadas na histéria, a mae so-
frida, a irma parceira, a amiga da estrada maternal e querida, conforme figura 2. J4 a natureza

aparece como selvagem, o rio, a correnteza, os animais silvestres incontrolaveis e indomaveis.
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Figura 2: A mulher querida

Fonte: Print do filme, 2022.

Sob nossa otica, esta foi a forma encontrada para equilibrar os elementos da narrativa para
o filme poder ser acessado também pela perspectiva do estereotipo e do senso comum, afinal a
mulher amavel ¢ uma figura do imaginario coletivo na mesma medida que a natureza incivili-

zada ¢ um significado instituido culturalmente.

Nossos olhares inconformados sobre o filme tem continuidade quando o assunto ¢ a carne.
A caga, a morte ¢ a tentativa de preparagdo de um alce como alimento foi significada como
“a pior tragédia da vida” do protagonista, uma vez que ele abate o animal, mas ndo consegue
comé-lo. Neste instante, vemos o que Hall (1997) intitulou de “identidade sob rasura”, uma vez
que Christopher McCandless atua na caga e preparo sem qualquer sensibilidade com a morte
do animal e, em seguida, pouco tempo depois, demonstra arrependimento, tristeza e descon-
tentamento com o feito. Portanto, a identidade do personagem ¢ transitoria e heterogénea. O

filme evidencia isso.

Em paralelo, o churrasco, a carne comercializada nos mercados ndo nos apresenta o animal,
0 ser vivo, mas seu pedaco, sem vida, sem dor, dissociando a relagdo entre vida e animal, como
se minimizasse a morte dolorosa e violenta daquele bicho. Na cena em questdo, do abate ao
preparo, o personagem nao ¢ poupado das inconsisténcias éticas que assolam o consumo de

carne animal pelos humanos.

Entretanto, nos churrascos e festas entre amigos/as pode acontecer o0 mesmo que houve no
filme, em que a carne ndo foi honrada, pois a prepara¢do nao deu certo para consumo huma-
no. “A carne ¢ um simbolo do patriarcado”, escreveu Adams (2018, p. 73), retirar a carne do
cardapio, desequilibrar a pecudria, ¢ desestabilizar a “[...] cultura patriarcal mais ampla”, em
razao do ato de cagar, abater e preparar sejam, majoritariamente, masculinas e representantes

da masculinidade que deseja possuir para dominar.

Exemplo disso € o agronegdcio, cujo trabalho é associado aos grileiros, garimpeiros e ma-

deireiros, os quais invadem as terras indigenas e usurpam da natureza a sua naturalidade. Sao
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acdes como a produgdo e manejo de gado, que desequilibram o ambiente e sustentam as prati-

cas de consumo das pessoas que dissociaram carne e vida/morte.

E o traquejo patriarcal associando estilo de vida e capitalismo, que ignora as dores, as ne-
cessidades de outras espécies para fomentar comportamentos, praticas e culturas que sustentam
a crise humanitaria e ambiental (ADAMS, 2018; GUDYNAS, 2019). No filme, vemos que
Christopher McCandless vai a caca como quem vai a guerra. Observa, analisa, ataca e parece

vencer quando o animal despenca no chao.

Entretanto, assim como o SARS-CoV-2 nos ensinou, a natureza ndo pode ser dominada,
as agdes humanas desencadeiam respostas de um ecossistema, que também deseja sobreviver.
Neste sentido, a sociedade antropocéntrica especista ,machista justifica a explora¢dao animal e
a opressao de mulheres. A logica ¢ a mesma. O consumo de carne e o trabalho doméstico sao,

respectivamente, exemplos disso.

Adams (2018, p. 69) analisa que “[a] masculinidade de um sujeito ¢ afirmada pelo que ele
come”, logo o alimento tem relagdo direta com os papéis sociais generificados, ao passo que
o ato de comer, assim como, o paladar e os rituais em torno da nutricdo humana, conduz ao

binarismo estereotipado de género.

Em outras palavras, a carne animal esté ligada a caca, cuja pratica envolveria, supostamen-
te, virilidade, agressividade, destemor e vitoria. Narramos a referida pratica a partir do filme
nas linhas anteriores. O cadaver animal ¢ o troféu patriarcal. Entretanto, a caga foi, cultural-

mente, substituida pelo preparo e pelo consumo (LESSA; TOSO, 2017).

Adams (2018) explica que os livros de culinaria sobre churrasco sdo os Uinicos sobre o as-
sunto enderecados aos homens. Ocorre que a generificagdo nao se restringe a alimentacao, pois
se estende aos papéis desempenhados no espaco doméstico, que correspondem a segregacao

sexual em que as mulheres sdo desvalorizadas e sobrecarregadas.

Em determinado momento do filme, o personagem ¢ orientado por um livreto com instru-
coes sobre quais plantas sdo proprias para consumo. Acontece que ele se engana e ingere uma
planta inapropriada, o que desencadeia uma série de problemas de saude relatados dramatica-

mente por longas e diversas cenas, conforme a figura 3.
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Figura 3: O final por envenenamento e desnutrigao

Fonte: Print do filme, 2022.

Neste momento, interpretamos que o personagem rompe com o esteredtipo do consumo de
vegetais, instituido como “alimentos de mulher”, significados como passivos, inertes, doceis,
controlaveis e menos evoluidos (ADAMS, 2018; ROSENDO, 2015).

“Na natureza selvagem” hé a mencao de que o protagonista ndo precisaria, para sua des-
coberta pessoal e busca de liberdade, de telefone, cigarros, piscina, carros, cartao de crédito e
documentos pessoais. Aderecos e artefatos que sao objetos de consumo, de desejo e, ainda, de

ordem imperativa para a vida social que os sujeitos urbanos estao acostumados.

No entanto, a pandemia, de uma maneira diferente a do filme, significou alguns aderecos,
algumas ilusoes, quando fechou lojas, shopping e separou servigos essenciais e servigos nao es-
senciais. O filme pde em xeque o estilo de vida capitalista, o estilo de vida baseado no consumo
de bens materiais; ja o virus, agrava a desigualdade de acesso entre as pessoas, dividindo entre
aquelas que tém acesso ao saldrio, aquelas que ndo tém, as que tém acesso a satde, a educacao,

a higiene, e quem nao tem.

Em ambas as situac¢des, no cinema e na pandemia, foi necessaria uma saida emergencial
da vida automatica. Nelas também ha a concordancia de que o corpo € quem sente, reage, vi-
vencia os cendrios que nem sempre sdo escolhidos por ele mesmo. O incontrolavel acontece,
ainda que existam orientagdes, no caso do filme, de outros viajantes e anfitrides que alertaram
sobre os perigos da jornada de Christopher McCandless para o Alasca; e na pandemia, de insti-
tuicdes como a Organizagdo Mundial da Saude (OMS), cujas orientagdes foram ignoradas por
governos, institui¢des e populagdes inteiras. Nos dois casos, a morte foi a sentenca diante da

indiferenca do perigo iminente.

Consideracoes finais

Hé dois momentos do filme que merecem destaque: quando o protagonista reflete sobre sua
existéncia, percebendo o que importa e como importa e, em seguida, quando ele se vé preso na

natureza, quando percebe que nao vai conseguir fugir da situacdo. Sdo os dois momentos que
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ilustram as pluralidades desiguais de vivéncias durante a pandemia. Lembrando que ndo sdao

as unicas.

A primeira faz referéncia as pessoas que puderam fazer uma reflexdo existencial sobre o
momento pandémico, puderam fazer jus ao jargao “fique em casa”; a segunda sdo aquelas que
ndo tiveram para onde fugir, ndo poderem ausentar-se da situacdo de perigo como deslocar-
-se em transporte coletivo para o trabalho, aglomerar-se dentro do 6nibus enquanto ouviam
“evitem aglomeragdes”, aquelas que reconheciam a importancia de “lavem as maos”, mas nao

tinham agua corrente disponivel na torneira.

As identidades sdo plurais, o virus talvez nao saiba disso, mas o sistema em que ele foi

propagado entende haver diferenca entre quem pode se proteger e quem nao pode.

Como ensina Krenak (2019, p.63), podemos “[n]ao eliminar a queda, mas inventar e fabri-

car milhares de paraquedas coloridos, divertidos, inclusive prazerosos”.

A violéncia contra as mulheres e contra a Pacha Mama ¢ um método de domesticagdo, onde
ambas sdo alocadas em processos de subordina¢do, os quais configuram a estrutura social an-

tropocéntrica, ancorada na desigualdade de género.

Neste cenario, a vida no concreto prevalece porque € normalizada, as pessoas sao consumi-
doras, ndo cidadas, ocupadas com o trabalho, nem sempre remunerado, sdo seduzidas a viver
no automatico, “[...] em ambientes artificiais produzidos pelas mesmas corporacdes que devo-
ram florestas, montanhas e rios” (KRENAK, 2019, p. 20). O afastamento cultural da Natureza
¢ proposital, porque € rentavel. Christopher McCandless ilustra que sobreviver na natureza nao

foi possivel, em razao do afastamento que ele vivera a vida toda daquele modo de existéncia.
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MATERNIDADE E PANDEMIA: UMA AMOSTRA DO CONTEMPORANEO

Fernanda Tonholi Sasso Curanishi

Universidade Estadual do Parand (UNESPAR)

Resumo

O Lockdown causado pela pandemia do Sars-Cov-19 literalmente parou o mundo. Aqui no Brasil,
a maioria também interrompeu suas atividades e a reclusdo foi o caminho mais seguro. E, uma vez
isolados, passamos a contemplar nosso sofrimento e também as dores do outro. A vida em sociedade
tornou-se mais evidente. Esse olhar para o proximo foi uma experiéncia interessante, pois nos permitiu
entender melhor a realidade sob a qual estavamos imersos. Além disso, nos possibilitou problematizar
as experiéncias cotidianas do outro, trazendo a aprendizagem de outras vivéncias, nos solidarizando
com o outro, ou a0 menos, conhecendo as dores de terceiros. Nesse sentido, esse estudo se dedica a
explorar as vivéncias de duas mulheres maes durante esse periodo, por meio de um curta documental
intitulado Women Locked Inside. A partir dessa percepgdo, tragamos um breve levantamento sobre a
maternidade contemporanea, e fizemos observagdes sobre a conduta maternal nos dias atuais.

Palavras-chave: Pandemia. Maternidade. Isolamento.

Abstract

The Lockdown caused by the Sars-Cov-19 pandemic literally stopped the world. Here in Brazil, the
majority also stopped their activities and reclusion was the safest path. And, once isolated, we began to
contemplate our suffering and also the pain of the other. Life in society became more evident. This look
at others was an interesting experience, as it allowed us to better understand the place where we were
immersed. In addition, it allowed us to problematize the daily experiences of others, bringing learning
from other experiences, showing solidarity with the other, or, at least, knowing the pain of others. In this
sense, this study is dedicated to exploring the experiences of two women mothers during this period,
through a short documentary entitled Women Locked Inside. Based on this perception, we drew up a
brief survey of contemporary motherhood, and wrote observations about maternal behavior today.

Keywords: Pandemic. Motherhood. Isolation.

66



Consideracoes iniciais

Uma realidade mudada literalmente do dia para a noite. Instauracdo de Lockdown em
todas as cidades do Brasil. Derivou de uma realidade prenunciada, que se iniciou na China em
2019, e foi espalhando-se rapidamente para outros paises. Desse mesmo modo, a realidade de
cada brasileiro também se reconfigurou drasticamente. Enquanto o virus se espalhava e levava
a obito milhares de brasileiros, outros milhdes viram-se obrigados a manterem-se reclusos,

salvo os trabalhadores dos servicos essenciais.

Essa parada nos permitiu muitas revisitagdes intimas. Forcados a uma reclusao, muitos
pela primeira vez tiveram que olhar para si e para os seus, exclusivamente. E, embora nao seja
o retrato da maioria, podemos afirmar que boa parte dessas pessoas passaram a olhar para o
outro — nao pelo prisma da empatia, necessariamente, mas pelo compartilhar de experiéncias

diarias — e a sensacao foi a de que, apesar de confinados, nao estavamos sozinhos.

Esse olhar para o proximo foi uma experiéncia interessante, pois nos permitiu entender
melhor a realidade sob a qual estdvamos imersos. Além disso, nos possibilitou problematizar
as experiéncias cotidianas do outro, trazendo a aprendizagem de outras vivéncias, nos solidari-

zando com o outro, ou a0 menos, conhecendo as dores de terceiros.

Nesse sentido, uma série de videos foram compartilhados entre pessoas do mundo todo.
Seja mostrando sua rotina de confinamento, a paisagem onde vive, executando um trabalho
rotineiro ou mesmo compartilhando musicas tocadas em sacadas de apartamentos, pessoas de
todos os lugares colaboraram em um contexto de compartilhar-se e receber o compartilhamen-
to do outro. Resulta dai uma mostra pratica de como as redes podem gerar afeicdo e empatia,

ainda que em uma situacao inimaginavel pela maioria dos envolvidos.

Inserido nesse movimento, um grupo de cineastas alemaes promoveu um festival que
celebrou esse tipo de video. Trata-se do The Corona Short Film Festival, o primeiro festival de
filmes pandémicos curtos, de carater internacional. O evento se propds a receber curtas-metra-
gens de todos os géneros, desde que tivessem, no maximo, cinco minutos de duragao. O tema,

claro, era o contexto pandémico e novos modos de sobreviver a esse momento.

O evento recebeu 1.262 filmes de mais de 70 paises. Dentre os finalistas, destacamos
Women Locked Inside, produzido por uma brasileira cuja produtora esta sediada em Porto,

Bodhgaya Films.

Esse tema nos pareceu sensivel e coerente em ser levado para uma discussdo dentro
do projeto Cineatro — coordenado pela professora Beatriz Pazini, na Universidade Estadual
do Rio Grande do Norte. Além da tematica pandémica, o curta-metragem conta a perspectiva

feminista contemporanea ao retratar o isolamento vivido por mulheres, demonstrado por meio
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de imagens intimas e pessoais, captadas pelas proprias personagens que se apresentam no do-
cumentario. Trata-se de um retrato cotidiano do espaco particular de mulheres em quarentena,
por meio do qual podemos ter contato com suas duvidas, fraquezas e forcas, ou seja, ocorre ali
uma espécie de imersao nas intensidades da existéncia feminina no contemporaneo. Assim, co-
nhecemos a realidade de duas mulheres, a mencionar Eloa Chaignet, que vive em Lisboa com

seu esposo e filho, Noah, de oito anos, e Michele Nogueira, moradora de Brasilia, mae solteira

de Ariel, que na época do curta tinha apenas 14 meses.

Figura 1 — Women locked inside

3

| can’t stand all this.

Fonte: Bodhgaya Films, 2020.

O video traz a realidade vivida por essas duas mulheres. De um lado, temos as dificul-
dades que Elo4 enfrenta devido as ansiedades que seu filho apresenta, derivadas do isolamento,
e o dilema entre manté-lo fechado no apartamento ou permitir uma pequena caminhada na rua
para aliviar o fastio da crianca. Destacamos, todavia, que para o nivel de informagdes sobre o
coronavirus que se tinha na época, tratava-se de um dilema real, pois se temia que uma simples

exposicao publica pudesse contaminar quem por ali passasse.
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Figura 2 — Michele e Ariel

Fonte: Bodhgaya Films, 2020.

Michele, por outro lado, mostra a dureza da realidade de vivenciar a pandemia sendo
mae solo, com uma crianga pequena e, nesse mesmo contexto de medos e duvidas, precisar
fazer uma simples compra de alimentos. Nesse sentido, tendo um bebé, uma tarefa simples tor-

na-se ameagadora ante as possibilidades de exposi¢do ao virus que essa atividade representava.

Apesar da tematica feminista, os dois embates mostrados referem-se a maternidade.
Esse tema foi escolhido ndo pelo apelo bioldgico que carrega, mas pelo fato de que a mater-
nidade e suas implicacdes constituem um tema que ainda requer maior exploragdo e, também,

eXposi¢ao.

Se o isolamento pandémico foi dificil para homens e mulheres, ele agravou-se para os
sujeitos que possuiam criangas para cuidar. Nesse sentido, o maternar torna-se complexo, pois
esse cuidar, nos dois exemplos mostrados, perde os limites que diferem a acdo e o risco de

contaminar quem deveria ser protegido a todo custo.

Essa se torna uma discussao importante, pois, conforme Vasquez (2014), a construgao
do sentimento materno ¢ algo questionado pelas proprias mulheres ao longo do século XX.
Se antes, a maternidade era considerada um fator essencial do bioldgico feminino, endossado
pelos discursos religiosos € médico, esse passado recente transforma essa visao a partir do mo-
vimento feminista. Nesse sentido, o curta-metragem colabora na desconstru¢do dessa imagem
de que existe um padrdo de mulher que torna a mae idealizada socialmente, e que se encontra
enraizada no imaginario social. Dessa forma, esse trabalho se concentra em reunir alguns pon-

tos em torno da supracitada discussao.
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Vida contemporinea da mulher: ruptura com alguns padrdoes

O século XXI trouxe mudangas significativas na vida dos sujeitos humanos. Refe-
rentes a trabalho, a estilo de vida, preferéncias de atividades e até mesmo a vida em sociedade
se transformou ao longo do século XX, e chegamos em 2020 como uma sociedade de rapidas
tecnologias, cujo compartilhamento de informacgdes transformou nosso modo de existir e coe-

xistir entre muitos.

Evidentemente, para a mulher também ocorreram mudancgas importantes, € podemos
associa-las com o ativismo feminista em sua grande maioria. No entanto, a fim de nao extraviar
o foco dessa analise, nosso levantamento discutira os papéis da maternidade ao longo desse

periodo de mudancas. Para Vasquez (2014, p. 173),

Questionar o “dogma” da felicidade feminina por meio da maternidade nao
foi tarefa facil e, deste modo, o feminismo ndo apresentou uma concepcao
homogénea sobre tal questdo haja vista o quao grande era o enraizamento
moral e social articulado “a maternidade”.

Esse dogma deriva de implicagdes religiosas e médicas sobre ser mulher e ser mae,
que sdo discussoes levantadas desde o século XIX. De um lado, o catolicismo criou praticas
discursivas que incluiam uma maternidade idealizada, que corrigia, em certa medida, a macula
do pecado original, ou seja, do ato sexual. Em outras palavras, a maternidade sagrada, dimi-
nuiria a culpa do ato sexual ao qual a mulher se submeteu para conceber. Dessa forma, para
corrigir o pecado, caberia @ mulher ser uma boa mae, anulando seus desejos, necessidades e
existéncia — de modo geral — para colocar o filho em primeiro lugar. Dessa forma, o recato,
pudor, generosidade, compreensao e siléncio constituem predicativos que a mae crista deveria
assumir para ser considerada boa mae (VASQUEZ, 2014). Implicitamente, incluem-se aqui
outros papéis que sao agregados a essa funcao, pois ser mae ¢, também: ser cuidadora, tutora,
mantenedora, o que exige da mulher mde conhecimentos que lhe permitam educar, ensinar,

cuidar da satde, entreter, cozinhar, alimentar e zelar pelo crescimento da prole.

Naturalmente, essa gama de saberes e praticas necessarias a mae excluiu a mulher do
mercado de trabalho e de uma vida social por muito tempo. O cargo social gerado pela mater-
nidade relegou as mulheres ao espaco privado do lar, em uma fungao solitaria e ignorada pela

figura do pater.

Tendo o desenvolvimento das ciéncias como uma consequéncia da heranga positivis-
ta, a medicina, sem querer, colabora para a remodelacao desse papel, pois, conforme Schwen-
gber (2007, p. 62),
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[...] a politizagdo da maternidade e até mesmo dos corpos gravidos ganham
espaco no contexto de artefatos especificos como revistas ou jornais que es-
tavam dispostos a divulgar o saber médico sobre a maternidade. Este fato de-
monstra a importancia que a medicina assume, ocupando posi¢ao de destaque
no processo de constitui¢ao de sujeitos contemporaneos e suas subjetividades.

Em outras palavras, quando a medicina passa a se interessar pelo fenomeno médico
da gestagdo, o papel biologico da mulher passa a ser objeto de estudo. Somado a correntes
socioldgicas da desconstrugdo e da critica feminista, a mulher passa a ser vista ndo apenas sob
o enfoque bioldgico, mas também a partir da perspectiva do sujeito contemporaneo. Nesse pe-
riodo conturbado do século XX, a politica, a medicina e a religido importam-se com a questao
da maternidade, mas apenas até certo ponto. Depois do parto, o que aconteceria com a mulher
do novo século? O proprio movimento feminista se encarregou de responder a essa pergunta,

ou ao menos, de tentar esclarecé-la.

Conforme Costa (2009), a primeira onda do feminismo, durante as primeiras décadas
do século XX, adota uma perspectiva maternalista sobre essa questdo. O movimento questiona-
va sobre os direitos sindicais da mae, tendo como frutos, por exemplo, a licengca maternidade.
Em outras palavras, o papel social da mae era discutido, mas o sujeito mae era deixado para
segundo plano. E importante frisar aqui, que essa discussdo néo se tornava ptblica devido a
crenga — instituida pelas instancias religiosas e médicas — de que a felicidade feminina depen-

dia estritamente da maternidade.

Somente a partir da segunda metade do século XX que uma nova visdo sobre a mater-
nidade foi pensada, pois o fendmeno de gerar uma nova vida foi posto sob o viés da construgao
social que designava o lugar da mulher na sociedade. Foi com base nesse pensamento que as
feministas do pds-guerra associaram a maternidade a dominacdo do sexo feminino pelo sexo
masculino (SCAVONE, 2001).

O movimento feminista repensa a questdo da maternidade a partir de 1970, dessa vez,
em didlogo com as ciéncias sociais € humanas. Resulta desse enlace de campos a ideia de pro-
tagonismo da mulher na gestagdo, pois se compreende, a partir desse momento, o poder que a
mulher tem na capacidade de gestar “outro” dentro de si mesma. Dessa forma, olhando para
a gestacdo a partir do outro, a mulher conseguiu reforgar sua propria identidade durante esse
processo delicado e tmico (VASQUEZ, 2014). Assim, ndo é mais a mulher que se anula para
constituir exemplo de boa mae, mas a mulher que primeiro se firma em sua propria identidade
para entdo poder gestar e cuidar de um outro que forma sua descendéncia. Conforme Vasquez
(2014, p. 177), “Desta forma, percebe-se que a maternidade possui variadas facetas, podendo
ser abordada como simbolo de opressdo, simbolo de realizagdo ou simplesmente como uma

experiéncia socio-bioldgica feminina.”
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Embora tal levantamento retrate um passado recente, Vasquez ainda contextualiza a

experiéncia da maternidade em nossos dias. Em suas palavras,

Para além do debate sobre a maternidade, o movimento feminista entra no
linear no século XXI com uma nova roupagem, que extrapola a ideia de di-
ferenca e, almeja defender um novo mundo onde os limites do género nao
sejam determinantes, discriminadores € muito menos excludentes. Desta for-
ma, acredita-se que a maternidade, pensada a luz desta nova concepgao possa
ser analisada como uma experiéncia ética plural (VASQUEZ, 2014, p. 179).

Nossos tempos propdem outro olhar para a experiéncia da maternidade, como algo plu-
ral, diferente e que, sem duvidas, rompa com o passado cesarista que essa experiéncia trazia,
baseado nos olhares religioso e médico. Apesar de essa nova visdo ainda estar sob constru-
¢do, muitas transformacdes ja ocorreram, como, por exemplo, os direitos femininos de ter um
acompanhante durante o parto, a propria escolha da mulher sobre a via de parto, se natural ou
cesariana, a desconstrucao social em torno da amamentagao, entre outros. Também caiu por
terra o mito de que cabia a mulher apenas o universo privado do lar, no qual ela era gestora
também da educagdo e criagao dos filhos. Hoje, gragas a esse movimento feminista, as mu-
lheres maes também podem retornar ao mundo do trabalho, e os cuidados com os filhos sao
atribuidos, durante o horario de trabalho, a escolas, creches e ao trabalho de cuidadores. Ante
ao exposto, no século XXI tornar-se mae nao significa mais abrir mao de sua propria vida em
detrimento do outro, mas sim incluir esse outro — respeitando os niveis de desenvolvimento da
infancia — na rotina e estilo de vida da familia.

Exceto nos casos da mae solo, que merecem uma pesquisa exclusiva, existe uma con-
duta social refor¢adora dos papéis de criacdo. Nela, os cuidados com o bebé, em todas as fases,
passam a ser divididos entre os progenitores, ndo sendo mais exclusividade da mae. Embora
esse pensamento ainda seja embrionario, e de pratica das familias nas quais pai e mae costu-
mam ser mais jovens, olhamos de maneira otimista para esse habito, na esperanca de que no

futuro ele seja mais regra que excecao.

Maternidade e pandemia: olhares sob um recente passado

A pandemia do Coronavirus pegou o mundo de surpresa. Aos poucos, todos os territo-
rios do globo foram contaminados e fez-se necessario o isolamento domiciliar. Foi um periodo
de medo, incertezas e muita ansiedade. Nos hospitais, milhares de pessoas morriam literalmen-
te asfixiadas. Muitos medicamentos foram usados na tentativa de curar os infectados, mas as

apostas para a contengao do virus estavam, de fato, em uma vacina até entao inexistente.
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Nesse contexto, inserem-se, também, mulheres maes que se encontram excepcional-
mente atarefadas. Isso porque a maternidade foi dividida com o trabalho remoto, a rotina do-
méstica, o ensino remoto ao que os filhos foram imersos, mesmo sem necessariamente terem
aptidao para tanto. Nesse contexto, as maes consumiram enquanto exerciam suas rotinas de
trabalho, as atividades domésticas e, também, suprindo as necessidades dos filhos, fechada 24
horas por dia em suas residéncias. Quando propomos a discussao do curta documental Women
Locked Inside, mencionado na introdu¢do desta andlise, foi justamente essa realidade que nos
propusemos a demonstrar. Tanto no lar tradicional, composto de mae, pai e filho, quanto no
caso da mae solo com uma bebé, essa sobrecarga — fisica e mental — foi uma terrivel conse-

quéncia da pandemia, que se acentuou, € muito, no caso das mulheres maes.

O que podemos constatar, ¢ que esse recorte do contexto pandémico trouxe uma exaus-
tdo a essas mulheres, mas apenas agravou o que antes ja fazia parte de uma rotina contempora-
nea. A rotina da mulher mae ja compreende o trabalho externo, pois normalmente ela ndo quer
abrir mao de sua carreira. Inclui-se ai também o cuidado doméstico, pois os afazeres, ainda que
divididos, também tomam conta de horas importantes do dia. O acompanhamento escolar dos
filhos também ¢ algo que demanda tempo de atencdo. Logo, a rotina contemporanea da mulher
mae demanda longas e pesadas jornadas de trabalho, o profissional, o doméstico e o materno,

a0 menos.

A diferenca ¢ que no periodo pandémico esses trabalhos foram intensificados. Perdeu-
-se o limite entre o horario de um e de outro, de modo que a mulher teve que atuar em vérias
frentes, quase que a0 mesmo tempo. Além disso, € sabido que a reducdo da interacdo social
aumenta os niveis de estresse, que pode alterar significativamente o padrao de sono e aumentar
os niveis de cortisol no sangue (SANTOS et.al., 2021). A jun¢do de tais fatores afeta a saude
dessas mulheres, podendo gerar ansiedade, irritabilidade, queda dos niveis de producao, medo,
alteracdo de apetite, entre outras condi¢des. Esse esgotamento, que ¢, a0 mesmo tempo, fisico
e mental, acaba recaindo sobre as criangas. No caso do curta, observa-se tal fato no compor-
tamento de Noah, de oito anos, filho de Elod, cujo comportamento nada mais ¢ que o reflexo
desse padrao. Essa situacdo ¢ ainda mais intensa na realidade de Michele, que nao conta com
rede de apoio ou parceria para as atividades diarias, além de ter uma filha ainda na primeira

infancia, fase que demanda mais atengdo e trabalho por parte do cuidador.

73



Figura 3 — A exaustdo materna

Fonte: Bodhgaya Films, 2020.

Nota-se, com base na literatura e na obra documental, uma evidente sobrecarga que
gera sofrimentos emocionais, socialmente determinados, e que atingem maes e filhos. E impor-
tante que nesses casos, conforme Santos et.al. (2021), haja cuidados profissionais somados ao

apoio psicologico e familiar para essas mulheres. Além disso,

Destaca-se, também, a importancia da rede de apoio formada por grupo de
familiares, amigos, vizinhos, profissionais. Essas redes sdo capazes de pro-
mover uma ajuda emocional (expressdes de conforto e cuidado), infor-
macional (informagdes ¢ orientacdes) ou instrumental (provisdo de recursos,
servigos ¢ solucdo de problemas) (SANTOS et.al., 2021, p. 2).

Embora a quarentena inspire a soliddo, a experiéncia de confinamento precisa de um
apoio de terceiros, cujo contato poderia ter sido feito por meio de redes sociais. No curta, Mi-
chele ¢ gravada conversando com sua mae por chamada de video, e foi o inico momento do

video em que ela aparece sorrindo. Sobre isso, Santos (et.al., 2021, p. 3) afirmam que

A mae/mulher ndo precisa ser em tempo integral a Unica responsavel pelas
criangas, em alguns momentos, dentro da realidade de cada um, deve-se so-
licitar apoio as criangas mais velhas que tenham capacidade de observar e
entreter as criangas mais novas, a fim de ambas desfrutarem de  momentos
de diversio e cuidados. E preciso desnaturalizar a ideia das mulheres como
principais cuidadoras.
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Michele nao pode contar com o apoio de criancas mais velhas ou de outro membro da
familia, visto que ¢ mae solo de unica filha. Por ndo pertencer a uma classe alta, também nao
pode contar com o conforto econdmico de modo a cuidar apenas da filha. Eloa, por sua vez,
tem o companheiro com quem pode partilhar as duvidas, sendo ele quem sai com Noah para um
rapido passeio até o mercado. Nesse sentido, e conforme podemos verificar no documentario,
Santos et.al. afirma que “Desfrutar o lar como um ambiente seguro, de descanso e protecao
deveria ser um direito basico garantido, mas na pratica ainda ¢ um privilégio de classe e de
género”(2021, p. 3).

Consideracoes finais

Como pudemos observar ao longo do estudo, o olhar sobre a maternidade sofreu sig-
nificativas mudangas ao longo dos tempos. Por muito tempo, ele foi visto sob seu aspecto
sagrado, como uma luz emissora do ato sexual feminino. Assim, para continuar sendo bem
vista, a mulher sexualmente ativa deveria tornar-se mae, e assim, abdicar de todas as possiveis

experiéncias que a vida adulta poderia proporcionar.

Depois disso, e ndo menos problemadtica, temos a visdo médica sobre a maternidade,
que vé a mulher como uma reprodutora. O olhar feminista encontra nesse fato uma estratégia
de dominag¢do: o essencialismo bioldgico ¢ usado pelo patriarcado para manter a mulher no
espaco privado, cuidando da casa e da prole. Embora o proprio movimento feminista tenha
levado certo tempo para entender a maternidade sob a perspectiva social e humana, hoje temos
uma maternidade em constante transformacao. Na atualidade, a maternidade tem na mulher
mae a protagonista, com o diferencial de que agora a mulher ndo ¢ mais o sujeito exclusivo na
criagdo desse outro que ela gerou. A mae dé a vida, mas também consegue manter sua propria

individualidade e exercé-la.

Para manter-se no mercado de trabalho, ou cuidando de outros afazeres, a mulher conta
agora com uma rede de apoio. Nesse sentido, o cuidado com bebés e filhos se estende ao co-
légio, a creche, as cuidadoras ou até mesmo a propria familia que que organiza para nao des-
proteger a crianga. Nesse sentido, e lutando pelo proprio espacgo, a mulher se sobrecarrega com
todas essas condigdes, pois a mae ¢ trabalhadora, do lar, mae, professora, dentre outras fungdes
que lhe sdo implicitamente cobradas. Nao sabemos dizer se a rotina materna de hoje ¢ mais
leve que ha um século, mas reconhecemos que essa transformacgao € necessaria para manter a

emancipacdo da mulher.

Essa rotina, que ndo ¢ facil nem leve, foi agravada no isolamento pandémico, pois a
mulher mae se viu apenas no espaco de seu lar para exercer todas essas funcdes, muitas vezes
interpostas, durante 24 horas por dia. Com interacdo social reduzida, essa mulher teve mais

niveis de estresse gerados, que podem ter desencadeado uma série de outros transtornos.
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O curta documental Women Locked Inside, de Barbara Tavares, nessa €poca, foi colo-
cado para a discussao numa /ive do projeto Cineatro, com o objetivo de trazer essa discussdo e

dar mais visibilidade para as mulheres maes na contemporaneidade.

Com base no que foi visto no video, e com o apoio da revisdo de literatura, entendemos
que uma forma de tornar esse fardo mais leve ¢ contar com o apoio de pessoas proximas, quan-
do houver, e ndo ignorar os cuidados médicos e o apoio psicologico. Isso mostra que, apesar do
que se acredita popularmente, ndo se nasce mae, mas as maes constroem-se € se reorganizam

diariamente, por si e pelos seus.
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Resumo

O documentario “Carta para além dos muros” retine um mosaico diverso de memorias e depoimen-
tos, que acolhe a comunidade LGBTQIAP+, pessoas que vivem com HIV/AIDS, sujeitos que foram
solidarios aquelas populagdes que, em seu cotidiano, vivenciaram os impactos da discriminacdo e dos
estigmas construidos acerca da AIDS e das pessoas adoecidas com a finalidade de pensar o cenario das
quatro ultimas décadas, marcadas pela luta contra a AIDS com foco nas respostas sociais e coletivas
diante da emergéncia da doenca. Trata-se de um encontro que extrapola grupos vulneraveis e que confir-
ma o protagonismo da comunidade gay no enfrentamento ao HIV/AIDS, feito a medida que essas pes-
soas lideraram movimentos, compartilhavam informacdes sobre prevencdo e levavam acolhimento as
pessoas adoecidas, a fim de assegurar a inclusdo na agenda nacional de satde, para que tivessem acesso
a tratamento adequado. Desse modo, o fio condutor desse documentario sdo as falas dessas pessoas,
conectadas a uma rede de solidariedade a qual se constitui nos anos 1980 no Brasil; quando a AIDS
absorveu o cotidiano de nossa sociedade e trouxe para o debate publico a necessidade de transformar
aquela realidade.

Palavras-chave: historia da AIDS; respostas sociais; homossexualidade;

Abstract:

The documentary “Letter beyond the walls” brings together a diverse mosaic of memories and testimo-
nies, which welcomes the LGBTQIAP+ community, people living with HIV/AIDS, subjects who were
in solidarity with those populations that, in their daily lives, experienced the impacts of discrimination
and of the stigmas built around AIDS and sick people in order to think about the scenario of the last four
decades, marked by the fight against AIDS with a focus on social and collective responses to the emer-
gence of the disease. It is a meeting that goes beyond vulnerable groups and confirms the role of the gay
community in the fight against HIV/AIDS, made as these people led movements, shared information
on prevention and took care of sick people, in order to ensure inclusion in the national health agenda,
so that they had access to adequate treatment. In this way, the guiding thread of this documentary is
the speeches of these people, connected to a solidarity network which was constituted in the 1980s in
Brazil, when AIDS absorbed the daily life of our society and brought to the public debate the need to
transform that reality.

Keywords: AIDS history; social responses; homosexuality;
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Existe vida depois do HIV/AIDS??

Nao pretendo dar uma solugdo, para quem quer que seja enfrentar a AIDS,
mas tenho certeza de que a solu¢dao s6 pode ser encontrada se as pessoas,
vivendo com AIDS, comegarem a participar da resolug¢ao do problema da epi-
demia. (...)Vivemos e aprendemos com a AIDS, com a AIDS. Podemos conta-
minar cada condado do planeta com a mais radical e inevitavel das epidemias
que a humanidade conhece: a vida. DANIEL e PARKER, 2018, p. 53 ¢ 56).

Um 6nibus coletivo trafega em meio a cidade, a visao da tela ¢ de um ponto de vista de
uma camera que esta dentro do préprio dnibus e a imagem que temos ¢ de um passageiro usan-
do o transporte publico de uma cidade. Num segundo momento, a “cadmera’ desce do 6nibus, e
ela agora caminha na cal¢ada, entre tantas outras pessoas — homens, mulheres, pessoas idosas,
jovens, negros, brancos, usando jeans, calcando ténis, sapatos, salto alto, com mochilas nas
costas, chapéu na cabega, bonés, 6culos de grau, 6culos escuros, fones de ouvido. O angulo,
agora, ¢ de alguém que caminha entre essas pessoas, numa calgada movimentada. Sao Paulo ¢

a cidade cenario e esse olhar é que nos guia.

A voz de um rapaz — Caio (nome ficticio, ele ¢ professor) —, inicia um didlogo com
quem esta diante da tela — nds —, narrando sua experiéncia com o virus HIV: “Eu tive meu
diagnostico exatamente no dia 4 de setembro de 2017” — estamos escrevendo este artigo no dia
4 de setembro de 2022. A camera direciona-se para a esquerda. No primeiro plano surge um
casal homoafetivo de maos dadas que caminha pelas ruas. O casal e a camera param na faixa
de pedestre de uma avenida movimentada, entre outros transeuntes a espera do momento ideal

€ mais seguro para atravessar a avenida.

Agora, no centro da tela, estd um casal homoafetivo. Dois homens, dois jovens rapazes
com mochilas nas costas de maos dadas e, enquanto isso, a voz de um rapaz segue contando
sobre sua vivéncia. “Na hora, assim, nao tive chdo, né? Eu literalmente desabei. Eu vi literal-
mente o mundo girar. Fiquei praticamente ao ponto de desmaiar. Porque, naquele momento, ¢

a mesma coisa para mim... Era, né? Pelo menos...”

A frase “alguma coisa aconteceu comigo”, que inicia a cronica “Primeira
carta para além do muro”, em que Caio Fernando Abreu comunica aos lei-
tores do jornal O Estado de S. Paulo a descoberta de sua soropositividade
(...). Compreender a AIDS a partir da perspectiva de dois individuos, isto €,
a doenca como algo que acontece aos sujeitos, sendo por eles vivenciada e a
qual atribuem significacdo (VIANNA, 2022, p. 28).

3 Neste artigo, a sigla da Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida — AIDS — e do virus HIV serd sempre

citada no texto autoral em letras mintisculas, numa escrita politica que se opdem as representagdes da doenga que
reforcam preconceitos contra pessoas que vivem com HIV.
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No trecho citado acima, retirado do livro de Eliza Vianna (2022), a qual analisa a escrita
do brasileiro Caio Fernando Abreu e do francé€s Hervé Guibert, mostra que suas vidas e suas
escritas se transformam apds a experiéncia do adoecimento. Em questao, esta o ponto de vista
de duas pessoas que passaram a viver com HIV, conviver com os estigmas* da doenga, entre

elas, o que dizia da angustia de quem estava diante da morte.

Vianna explica a estratégia dos escritores, os quais reelaboraram suas identidades frente
as representagdes sociais acerca da AIDS. Escrever foi a forma encontrada para dizer da expe-
riéncia do adoecimento, num movimento que recusava a possibilidade de aceitar as narrativas
prontas acerca das doencgas e das pessoas adoecidas (VIANNA, 2022, p. 157-158).

Mergulhados num cenario construido e apoiado pelo discurso médico, pela imprensa
e pelo poder publico (VIANNA, 2022, p. 158), que culpavam as pessoas adoecidas pelo HIV/
AIDS, Caio Fernando Abreu, através de seus textos, diz um cotidiano de uma pessoa que vive
com HIV, mas que ndo acolhe a ideia de culpa, ndo absorve o peso imposto pelas represen-
tagcdes ¢ nem pelos estigmas. Desse modo, era preciso continuar® com sua vida e isso era se

colocar na contramao das regras sociais criadas para a doenga e para as pessoas adoecidas.

Enquanto isso, no documentario “Carta para além dos muros” de André Canto (2019),
ainda no primeiro plano, permanece o casal de meninos. Ao mesmo tempo em que a cidade
e a vida acontecem na avenida, diante dos olhos de todos, o casal permanece de maos dadas,
parados na calgada, seguindo a legislagdo de transito, aguardando o momento certo de atraves-
sar aquela movimentada avenida em seguranga. Nesse momento, segue a voz do narrador: ...

descobrir que vocé nao vai ter mais vida.”

Uma pausa no tempo e no relato, a partir do impacto de um diagnostico de HIV aces-
sado em 2017. O sinal que estava vermelho para os pedestres, agora muda de cor, a luz verde
acende, os carros param na faixa, as pessoas voltam a caminhar e atravessam as ruas. O casal
de meninos que levam suas mochilas nas costas permanece de maos dadas, caminhando pela

cidade. Uma ideia paira no ar: a vida continua.

Ha vida depois da AIDS? Essa parece ser a primeira pergunta feita pelo documentario
com 93 minutos de duragao. Em siléncio, o casal homoafetivo atravessa a rua, homens, mu-
lheres, jovens, idosos, todos num mesmo movimento. Neste momento, o siléncio vem de toda

parte, ndo apenas dos transeuntes — esta ¢ Sao Paulo em 2019.

4 “O fato de a doenga ter sido descoberta no universo gay fez recair um enorme estigma sobre os homos-
sexuais. Muitos foram hostilizados nas ruas, proibidos de frequentar determinados lugares, presos, agredidos
e mesmo mortos simplesmente em fungdo de sua orientagdo sexual e afetiva. A discussdo sobre os fatores que
facilitaram a disseminagdo da doenga acabou sendo muitas vezes deturpada pela ideia de que a AIDS veio a tona
como forma de punir os ‘excessos mundanos’ de uma ‘humanidade poluida® (TIMERMAN e MAGALHAES,
2015, p. 91).

5 “Continuar abordando a sexualidade também foi uma maneira de contradizer os discursos que pregavam
a mudanga na expressao da sexualidade como forma de evitar a doenga. Continuar com suas vidas normais, traba-

lhando e convivendo com parentes e amigos também era uma maneira de questionar a nogdo de perigo associada
a ideia de contagio (...)” (VIANNA, 2022, p. 158).
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Ainda para Vianna (2022), o escritor Caio Fernando Abreu reclama para si o poder de
assumir o protagonismo de sua narrativa diante da experiéncia do adoecimento, logo, tudo
aquilo que estava posto para as pessoas adoecidas por AIDS e para a propria doenga, nao iria
determinar o modo como o escritor deveria viver sua propria experiéncia. Mais que uma espé-
cie de oposicdo aos estigmas, tratava-se sim de uma desconstru¢ao da ideia de morte e de morte

social® para os doentes.

A principal luta que a experiéncia da AIDS evocava era a luta pela vida, que
continuava, urgia e podia se dar sem discriminagdes e culpas. Falar da morte,
portanto, era uma maneira de dizer que ela era uma possibilidade, como ¢
para qualquer vivente e que a vida com a doenga podia ser mais agradavel
sem que, além das pentrias do tratamento, viessem tantos estigmas (VIAN-
NA, 2022, p. 159-160).

Antes de impor aos doentes a soliddo diante da morte eminente, os estigmas e as re-
presentacdes’ acerca da AIDS se apoiaram nas narrativas discriminatdrias sobre estes sujeitos,
suas comunidades e a forma como viviam seus afetos. Desse modo, a doenca recairia sobre
estas pessoas como uma espécie de castigo divino contra seus pecados, cabendo aos doentes
aceitar a culpa, a vergonha e o isolamento social como parte desse julgamento. Nas proximas
paginas, iremos abordar como o cinema pode proporcionar que outras narrativas sejam tecidas

sobre os sujeitos que (con)vivem com HIV/AIDS.
O cinema como espaco de reflexio e esperanca

Em “Carta para além dos muros” (2019), documentario de André Canto e disponivel na
plataforma de streaming Netflix, o siléncio que se apresenta ap6s um diagnéstico positivo para
HIV ¢ quebrado ao som de um instrumento de corda que ocupa a tela com pessoas se divertin-
do na praia, em pleno verdo carioca de 1982, o “verdo do romantismo”. Naquele periodo, as

pessoas apenas pensavam em ser felizes, em beijar e amar.

No entanto, ¢ importante observar o papel que a produgdo cinematografica exerce na
sociedade, a medida que decide acolher temas e pessoas que, historicamente, ficaram a margem
da sociedade. “Diferentes” ou “anormais”, por simplesmente sentirem afeto e desejo por pes-

soas semelhantes. Neste sentido, o cinema contemporaneo

6 SONTAG, Susan. A AIDS e Suas Metaforas. Trad. Paulo Henrique Brito. Sdo Paulo, Companhia da
Letras, 1989. p. 41.
7 AGUIAR JUNIOR, Fernando Domingos de. Imagens da doenga, politicas da noticia: Cenérios e

Representagdes da AIDS na imprensa paraibana (1980). 2016. 200 f. Dissertagdo (Mestrado em Historia) —
Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa, 2016, p. 61.
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se instituiu enquanto campo de debate para a sexualidade, enquanto os dife-
rentes sofriam preconceitos, eram condenados e silenciados pela repressao.
O cinema de maneira continuada deu voz, forma, vida e cor as historias dos
“anormais” (AGUIAR JUNIOR, 2014, p. 163).

Voltemos ao fio condutor do documentério do André Canto (2019): Inicia-se uma nova
sequéncia, agora em primeiro plano aparecem pessoas, com um enquadramento de cAmera que
varia em especial entre o plano médio e o plano fechado, destacando os individuos que estio
dando depoimento. Entre as falas e tematicas, recortes de cena sdo sobrepostas, nos condu-
zindo a uma viagem no tempo através de um acervo vasto de matérias e outros arquivos que,
juntos, ajudam a compor esse mosaico de memorias coletivas. Abaixo, temos uma tabela, na
qual listamos os sujeitos entrevistados ao longo do documentério: médicos, representantes de

entidades e as pessoas que vivem com HIV/AIDS.
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ENTREVISTADA/O

ATUACAO PROFISSIONAL - ONG

VERIATO TERTO JR VICE-PRESIDENTE DA ABIA — ASSOCIACAO BRASILEIRA
INTERDISCIPLINAR DE AIDS

JACQUELINE ROCHA PROFESSORA

CORTES

MARCO ROBERTO MACE- | AGENTE DE VIAGENS

DO

VALERIA PETRI MEDICA DERMATOLOGISTA

RICADOR TAPAJOS MEDICO INFECTOLOGISTA

LUIZ MOTT FUNDADOR DO GGB - GRUPO GAY DA BAHIA

CELSO CURI JORNALISTA

JEAN-CLAUDE BERNAR- | CINEASTA

DET

JOAO SILVERIO TREVI- ESCRITOR

SAN

ARTUR KALICHMAN MEDICO SANITARISTA

PAULO ROBERTO TEIXEI- | MEDICO DERMATOLOGISTA

RA

ROSANA DEL BIANCO MEDICA INFECTOLOGISTA

ARTUR TIMERMAN MEDICO INFECTOLOGISTA

AUREA ABBADE PRESIDENTE GAPA-SP — GRUPO DE APOIO DE PREVEN-
CAO A AIDS

RICHARD PARKER PRESIDENTE DA ABIA — ASSOCIACAO BRASILEIRA IN-
TERDISCIPLINAR DE AIDS

ALBERTO CHEBABO MEDICO INFECTOLOGISTA

BETO DE JESUS ATIVISTA PELOS DIREITOS LGBT

LUCINHA ARAUJO PRESIDENTE DA SOCIEDADE VIVA CAZUZA

MARINA PERSON CINEASTA

DRAUZIO VARELLA MEDICO ONCOLOGISTA E ESCRITOR

NAIR BRITO ATIVISTA

SILVIA ALMEIDA ATIVISTA E CONSULTORA EM PREVENCAO

MIACAELA CYRINO ARTISTA VISUAL

CARLOS ARAUJO PSICOLOGO

ELOAN PINHEIRO EX-DIRETORA DA FARMANGUINHOS — FIOCRUZ

RENATA REIS ADVOGADA

JOSE GOMES TEMPORAO | MINISTRO DA SAUDE 2007-2010

BRUNNA VALIN EDUCADORA SOCIAL

MARCIA RACHID MEDICA INFECTOLOGISTA

CAIO — NOME FICTICIO | PROFESSOR

MARIA CLARA GIANNA | MEDICA SANITARISTA

RICARDO VASCONCELOS | MEDICO INFECTOLOGISTA

CARUE CONTREIRAS MEDICO E ATIVISTA

GABRIEL COMICHOLI YOUTUBER

GABRIEL ESTRELA CANTOR E YOUTUBER

Fonte: A tabela foi produzida pelos autores do artigo a partir do documentario “Carta para além dos

muros” (2019).
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O fio condutor desse roteiro, ¢ baseado nas falas de homens e de mulheres que parecem
reconhecer a necessidade de compor a historia da AIDS no Brasil: “Vocé quer saber como co-
mecou tudo?” Essa € a pergunta feita pela médica dermatologista Valéria Petri. Desse modo, o
documentario produzido no século XXI, faz uma pausa no tempo e volta para o final do século

XX, quando aparecem as primeiras informagdes sobre a AIDS no Brasil € no mundo.

Entra no ar a matéria do programa Fantastico da rede Globo do dia 27 de marco de
1983, que foi objeto de andlise da dissertagdo de Germana Fernandes Barata (2006) intitulada
“A primeira década de AIDS no Brasil: o Fantéstico apresenta a doenca ao Publico (1983 a
1992)”. A autora se debruga sobre a matéria que, a partir de sua narrativa, constroi e reforca
imagens estereotipadas a respeito da doenca e das pessoas adoecidas no contexto dos anos
1980, em que a doenga passa a ocupar espagos no debate da arena publica, caracterizado pela

existéncia de uma lacuna significativa a respeito da doenga e acerca das informagdes sobre ela.

Construida, na concepg¢do popular, como maior do que a vida e como sinoni-
mo de morte, a AIDS tomou forma no Brasil, e em outros lugares, como
parte de um contexto no qual os mais elementares direitos humanos podem
simplesmente desaparecer ou deixar de ter validade. Imagens distorcidas, tan-
to da AIDS quanto das pessoas que vivem com ela, dominaram a discussao
publica da epidemia e produziram muito frequentemente a espécie de panico
moral que quase inevitavelmente ignora ou viola os direitos e a humanidade
de uma minoria estigmatizada (DANIEL e PARKER, 2018, p. 21-22).

Desse modo, surge um horizonte de especulacdes. A referida matéria do Fantdstico era
categorica quando afirmava que a AIDS era uma doenca fatal, com uma letalidade que conde-
nava a morte em menos de trés anos, cerca de 75% das pessoas adoecidas. Assim, a imprensa
dizia que a AIDS era uma doenga que condenava pessoas a morte, uma doenca que preferia
os homossexuais; logo, uma doenga que nio era prioridade para o estado (AGUIAR JUNIOR,
2016, p. 143).

A ultima epidemia do século XX tem como uma de suas caracteristicas o seu
surgimento em um periodo historico marcado pela imagem. O desenvolvi-
mento e a popularizacdo da fotografia, do cinema e da televisao sdo alguns
dos elementos que nos ajudam a compreender que, entre os multiplos discur-
sos que elaboraram o novo fendémeno social, as imagens t€ém um papel signi-
ficativo. No caso da AIDS, esse papel se torna ainda mais evidente se pensar-
mos que a doenga chega ao conhecimento das pessoas através dos meios de
comunicacio (VIANNA, 2022, p. 92).

Barata (2006), analisa a reportagem que foi ao ar na TV Globo naquele domingo de
1983 e o que entdo chama a atencao da autora ¢ o roteiro da matéria e sua capacidade em ins-

tituir rétulos para a doenga, para as pessoas adoecidas:
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Germana Barata fala em tendéncias que se repetem quando a midia trata da
AIDS, uma delas ¢ a de reforcar a existéncia de grupos de risco, no entanto
findam por abordar os homossexuais ndo enquanto uma possibilidade, mas
sugeriam estes enquanto os culpados do surgimento, advento e epidemia da
doenca, levando a populacdo a identificar a AIDS enquanto uma problema-
tica do “outro” e nunca de todos. Desse modo, por um periodo considera-
vel a AIDS esteve condicionada em ser uma doenga exclusiva dos homosse-
Xuais e no imaginario coletivo, ainda ha uma predominéncia dessa corrente
(AGUIAR JUNIOR, 2016, p. 75).

As representacdes sociais acerca da AIDS levaram a sociedade a perceber pessoas
adoecidas ndo como vitimas de uma doenca, mas vilas desse processo. Primeiro por serem
identificadas enquanto grupos de risco e pessoas que, possivelmente, iriam ou deveriam adoe-
cer, pois eram parte do grupo. E num segundo momento, estas pessoas seriam vilas porque as
narrativas imputaram a elas a culpa dupla, por estarem doentes e por serem percebidas como

canais de proliferacao do virus.

A epidemia permitiu a constru¢do de um enredo composto por elementos in-
dispensaveis a uma boa fic¢ao cientifica, romance, novela e, porque ndo dizer,
noticiario, iniciando-se pelo vildo, representado pela propria doenga, que de-
sestabiliza a paz e a ordem até entdo vigentes na sociedade. Com a descoberta
do causador da doenga em 1984, o vilao ganha forma e um ano mais tarde, um
nome: HIV-Virus da Imunodeficiéncia Humana. Dentre os vildes, podem-se
incluir os homossexuais, os profissionais do sexo, os usudrios de drogas, os
haitianos, os africanos e, mais recentemente, os pobres, como aqueles que sao
responsabilizados pela disseminagdo da AIDS (BARATA, 2006, p. 101-102).

“Como ¢ que pode uma doenga escolher pessoas pelo time que ela torce? Seria como
uma epidemia entre corintianos. SO corintianos, né? Pra mim, pareceu absurda a ideia. Depois
fui estudar um pouco a questdo” — essa ¢ a reflex@o feita no documentario pela médica Dr”. Va-
léria Petri. Na contramdo do que a médica dizia, aquela época, acerca da forca das representa-
coes sociais sobre a AIDS, poderia ser facilmente percebida na sociedade como a “providéncia
divina”. A AIDS ecoava enquanto um castigo de Deus contra os homossexuais. Portanto, essas
eram as imagens e narrativas que eram disseminadas pelas midias e pelo cinema a respeito da

doenca e que, ainda hoje, alguns desses estigmas permanecem na sociedade.

Uma doenc¢a do outro, uma doenc¢a nossa, uma doenca de todos

A luta contra a AIDS depende de vencer as tentativas de dividir o mundo entre
“eles” e “nos” — depende de perceber que a protecdo da maioria estd intima-
mente ligada a protecdo da minoria (DANIEL ¢ PARKER, 2018, p. 30).
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Conforme discutimos no topico anterior, no inicio das representagdes da AIDS e nos
primeiros anos da epidemia nos anos 1980, a dinamica social foi instituindo os grupos de risco.

E o0 que diz o médico infectologista Ricardo Tapajos, que aparece no documentario (2019):

E neste momento, por uma questdo operacional, estabeleceram como forma
de transmissdo, antes de saber quem era o agente transmissor, os tais quatro
grupos de risco. Essa palavra € péssima, mas era o que se falava. E eram os
quatro “H”. Assim a gente aprendeu na faculdade. “Tinha aula disso? ” Tinha.
Tinha que escrever na prova la. Os quatro H: homossexuais, heroindmanos,
hemofilicos e os haitianos (...). Mas que péssimo que, nesse momento, con-
solidou-se uma ideia de que quem era de grupo ia ter AIDS, e quem nao era
estava protegido. Ninguém nunca escreveu isso, mas ficou essa ideia no ima-
ginario popular, entdo houve um binarismo. A infeccio pelo HIV/AIDS era
sempre, nessa época, a doenca do outro.

A ideia de que a AIDS vem castigar comportamentos divergentes e a de que ela ameaga
inocentes ndo se contradizem em absoluto. Tal € o poder, a eficacia extraordindria da metafora
da peste: ela permite que uma doenca seja encarada ao mesmo tempo como um castigo mere-
cido por um grupo de “outros” vulneraveis e como uma doenca que potencialmente ameacga a
todos. No entanto, uma coisa ¢ enfatizar a ameaca que a doenga representa para todos (a fim
de incitar medo e confirmar preconceitos), outra bem diferente ¢ afirmar (a fim de diminuir
preconceitos e reduzir a estigmatizagao) que mais cedo ou mais tarde todos virdo a ser afetados
por ela, direta ou indiretamente (SONTAG, 1989, p. 76-77).

As representacdes sociais sobre a doenga ameacaram profundamente a sociabilidade da
comunidade gay, gerou medo, insegurangas e colocou a liberdade do afeto entre homossexuais
num segundo plano — “a peste cor de rosa”. A AIDS afetou profundamente o cotidiano dessa
populacdo: “Nao, isso ndo pode ser real.” Essa ¢ uma das falas do jornalista Celso Curi, para o
documentario do André Canto (2019).

A forma como a AIDS era tratada pelo discurso médico, pela imprensa e pelo poder
publico nos anos 1980 gerou uma onda de pavor, que resultou em violéncias, discriminagdes
e medo. Neste cendrio, uma das falas médicas daquele periodo, que nos ajuda a acessar aque-
la realidade desumana e complexa, apresenta-se no instante 14:40 do documentario. Trata-se
de um debate entre um médico Ricardo Veronese e o militante Paulo César Bonfim, naquele
momento, vice-presidente do G.A.P.AIDS. De acordo com o Dr. Veronese: “O grande erro do

Brasil foi entregar o problema da AIDS para homossexuais.”

Mas de fato, o Brasil entregou para os homossexuais a tematica da AIDS? Como se deu
esse processo? Neste instante, 0 documentario reiine uma leva de narrativas que se contrapdem,
perante as falas médicas violentas que reforgam preconceitos e apresentam-se outras falas meé-

dicas que denunciam os discursos discriminatorios praticados na sociedade. Neste sentido, a

85



médica Valéria Petri destaca as falas e agdes do médico Paulo Roberto Teixeira que, segundo
ela, € ele quem inicia um movimento nacional que fez oposicao as narrativas discriminatorias,
conforme vemos a seguir: “se eu tiver que nomear alguém para dizer que as coisas aconteceram
para o bem na trajetoria publica da AIDS, eu devo mencionar o Paulo Roberto Teixeira. Esse
fez um esfor¢co monumental desde o primeiro encontro até hoje. Quer dizer, foi ele. Nao foi
nenhum politico que quis se apropriar. Foi ele. (...) todos sabem que foi ele que fez o maior es-

forgo que acabou se disseminando entre as mentes abertas do Brasil, que felizmente existem.”

Nao hé entrega dessa demanda para a comunidade gay. O Estado brasileiro foi indi-
ferente a emergéncia da AIDS. Diante desse cendrio de apatia, a propria populacao afetada,
recusou-se a morrer € procurou construir respostas coletivas que dessem conta das questdes
emergenciais acerca da doenga. Lindinalva Laurindo Teodorescu e Paulo Roberto Teixeira, em
Histérias da AIDS no Brasil (2015), falam dessa mobilizacao social e da importancia da parti-

cipagdo essencial dos homossexuais e das travestis nesse processo.

Se por um lado a epidemia contribui para reforcar a exclusdo social de seg-
mentos ja marginalizados, foi a luta contra a doenga que permitiu que esses
grupos se organizassem, alcangassem maior visibilidade social e ganhassem
mais espaco na condu¢do das politicas publicas. Merece destaque o fortale-
cimento do movimento homossexual, das profissionais do sexo, das travestis
e dos usuarios de drogas. A AIDS trouxe também debates importantes para
a agenda da satde e da sociedade, como a questdo moral, da sexualidade,
dos direitos humanos, da cidadania e da participacdo da sociedade civil na
determinagdo das politicas publicas (TEODORESCU e TEIXEIRA, 2015
p. 344).

O advento da AIDS no Brasil, se d4 num contexto historico e social sensivel para a so-
ciedade brasileira que construia e reconstruia naquele periodo sua propria democracia, e aquele
foi um processo social marcado por uma dinamica de participagdo coletiva que instituia direi-
tos basicos do povo brasileiro, entre eles, estava a saide (DANIEL e PARKER, 2018, p. 27).

Conclusao

E somente incluindo, e ndo excluindo, que a propria vida da sociedade pode
ser preservada e que poderemos verdadeiramente lutar contra a AIDS, ao in-
vés de ir contra aqueles que sofrem por causa da AIDS. E a maneira como res-
ponderemos a esses desafios, no Brasil, como no resto do mundo, que afinal
escrevera a historia da terceira epidemia (DANIEL e PARKER, 2018, p. 31).
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Brenda Lee e o Paléacio das Princesas (¢ o musical?) mostra o papel essencial de uma
travesti no acolhimento as pessoas vivendo com HIV/AIDS, trabalhando na preven¢ao e no
compartilhamento de informagdes sobre a doenga Brenda Lee e o Palacio das Princesas — o
papel essencial de uma travesti no acolhimento as pessoas vivendo com HIV/AIDS, seu tra-
balhado na prevencédo e no compartilhar de informagdes sobre a doenca. E perceptivel tanto
no documentario quanto neste artigo que € possivel auxiliar a sociedade na compreensao de
uma mobilizacdo coletiva protagonizada por sujeitos historicamente marginalizados, mas que a
atuacao e participagdo destas pessoas, torna-se um fator determinante no cuidado e no controle
do HIV/AIDS.

Para o médico infectologista, Paulo Roberto Teixeira, um dos entrevistados do docu-
mentario, a travesti Brenda Lee, inaugurou acdes de acolhimento as pessoas doentes que, em
seguida, serviria de referéncia para o pais: “E a Brenda passou, entdo, a ser a primeira casa de

apoio deste pais.”

A mobilizacdo para o enfrentamento a AIDS, ndo se trata de uma construgdo propria-
mente incentivada pelo poder publico, mas sim de uma dindmica protagonizada por pessoas
inseridas nos grupos de riscos e sistematicamente excluidas da sociedade, ou deixadas a mar-

gem para morrer.

Creio que a AIDS serviu ainda para que a humanidade criasse um paradigma
de reacdo as doengas. Muito do progresso que houve no tratamento da AIDS
se deveu a agdo de grupos organizados, formados pelas pessoas mais atingi-
das pela sindrome no comecgo — os homossexuais. Primeiramente, recusan-
do-se a aceitar a censura moral ou qualquer outro tipo de preconceito. E, em
seguida, cobrando pesquisas, desenvolvimento de medicacdes e orientando
seus pares, sobre medidas de protecdo. Os gays foram muito efetivos nisso.
O cenario inicial da AIDS, apesar de toda ignorancia e preconceito, teve um
lado muito positivo de intensa mobilizagdo social (TIMERMAN e MAGA-
LHAES, 2015, p. 23).

“E com coragem, afirmando a vida que a gente tem de lutar” — Veriato Terto JR, em seu

depoimento no documentario do André Canto, “Carta para além dos muros” (2019).

Diante dos estigmas e preconceitos existentes sobre o HIV/AIDS, o documentario “Car-
ta para além dos muros” nos mostra que ¢ possivel construir outras narrativas sobre a doenca
numa perspectiva de levar a sociedade informagdes e esclarecimentos acerca da vida das pes-
soas que convivem com a doenga, mas sem deixar de lutar por politicas publicas que prestem
assisténcia a estas pessoas. Ao mesmo tempo, o documentario consegue colocar, na mesma
discussao diversas vozes, como demonstramos na tabela do topico anterior, como: figuras pu-
blicas, pessoas que vivem relagcdes homoafetivas ou pessoas que nao pertencem a sigla, entre

elas, pessoas que convivem com a doenga, médicos especialistas em diversas areas da saude
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e sujeitos que atuaram em politicas publicas de assisténcia a saude dos que vivem com HIV/
AIDS, assim como, das Organizagdes Nao-Governamentais — ONGs, que exercem um prota-
gonismo fundamental na construcdo das politicas publicas. A referida produgdo audiovisual
desconstroi os estigmas existentes sobre a doenga, principalmente, o discurso de que a AIDS
¢ uma doenca que atinge um grupo especifico para: a AIDS ¢ uma doeng¢a que pode acometer

qualquer pessoa.

Ficha Técnica do Documentario: “Carta Para Além dos Muros” — 2019.

Filme de: André Canto; Produtor: André Canto; Produtor Associado: Marcos Arzua Barbosa;
Coprodutores: Gustavo Menezes e Gabriel Miziara; Montagem: Ricardo Farias; Roteiro: An-
dré Canto, Gustavo Menezes, Gabriel Miziara e Ricardo Farias; Consultoria Técnica: Ricardo
Vasconcelos; Direcdo de Fotografia: Carlos Balit; Som Direto: Rafael Alves Ribeiro; Trilha
Sonora Original: Roberto Prado; Edi¢ao de Som: Camila Mariga e Caué¢ Custddio; Mixagem
5.1: Rodrigo Ferrante; Supervisao de Pos-Producao: José Francisco Neto, ABC; Color Gra-
ding: Ely Silva, ABC; Motion Design: Rafael Terpins; Dire¢do de Produgdo: Larrisa Barbosa;

Produtores Executivos: André Canto e Gustavo Menezes;
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Resumo

Este artigo tem por objetivo realizar uma analise a fim de verificar e comparar ocorréncias de siléncio,
bem como seus possiveis sentidos no que tange ao texto artistico-literario Capitdes da Areia,
de Jorge Amado e no filme homdnimo, de Cecilia Amado. A presenga de siléncios na criagdo artistica
¢ passivel de investigagdo, pois sdo inimeras as construcdes presentes em ambas as expressoes artis-
ticas, uma vez que o siléncio age como base para qualquer linguagem, seja qual for sua ramificagdo.
Dessa forma, as analises presentes nesse trabalho, sobre as atribui¢des de sentido aos siléncios, buscam
fundamentos teodricos nos estudos sobre o tema de Eni Orlandi (2007) e David Le Breton (1999), entre
outros. Nesse sentido, este estudo vem contribuir com o debate relacionado aos siléncios nas obras lite-
rarias e cinematograficas, especialmente no tocante a aspectos historico-sociais.

Palavras-chave: siléncios, literatura, cinema, Capitdes da areia, Jorge Amado.

Abstract

This article aims to carry out an analysis in order to verify and compare occurrences of silence, as well
as its possible meanings in relation to the artistic-literary text Captains of the sand, by Jorge Amado
and in the homonymous film, by Cecilia Amado. The presence of silences in artistic creation is liable
to investigation, as there are countless constructions present in both artistic expressions, since silence
acts as the basis for any language, whatever its branch. Thus, the analyzes present in this work, on the
attributions of meaning to silences, seek theoretical foundations in studies on the subject by Eni Orlandi
(2007) and David Le Breton (1999), among others. In that regard, this study contributes to the debate
related to silences in literary and cinematographic works, especially in relation to historical-social as-
pects.

Keywords: silences, literature, cinema, Captains of the sand, Jorge Amado.
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Consideracoes iniciais

Sob a lua, num velho trapiche abandonado, as criangcas dormem
(AMADO, 2008, p. 271).

A tematica das criangas que vivem nas ruas continua bastante atual.
Para escrever Capitaes da Areia, Jorge Amado foi dormir no trapi-
che com os meninos. Isso ajuda a explicar a riqueza de detalhes, o
olhar de dentro e a empatia que estdo presentes na historia

(Z¢élia Gattai Amado apud AMADO, 2008, p. 271).

A Obra de Jorge Amado foi consagrada ao longo do tempo por sua tematica variada e,
principalmente, por sua critica social em obras como O pais do carnaval (1931), Cacau (1933),
Suor (1934), Mar Morto (1936) e, sobretudo, Capitdes da Areia. Esta, publicada em 1937,
pode ser lida e interpretada hodiernamente como um romance capaz de evidenciar as agonias,
angustias e todas as dificuldades do abandono social enfrentadas por um grupo de jovens mar-
ginalizados, na década de 30, em Salvador — BA. O sofrimento de suas personagens, imergidos
em ambientes que se fundem e caracterizam muito bem esses sentimentos, sdo repletos de
siléncio e silenciamento. Desse modo, a obra literaria Capitdes da Areia e seu filme homoni-
mo, de Cecilia Amado — neta do autor, constituem o corpus desta pesquisa a qual se pretende
evidenciar, demonstrar e analisar — em uma tentativa interpretativa e comparada — as formas
distintas de siléncios, pois estes agem como matéria-prima essencial na constru¢do de sentido

e na base que d4 fundamentagdo a produgao artistica como um todo.

A presenga de siléncios na criacao artistica, seja qual for sua ramificagdo, ¢ abundante
e essencial a linguagem a qual se quer expressar, porém também ¢ complexa e inesgotavel
uma vez que os siléncios nao apresentam formas especificas nem sao passiveis de uma unica
definicao. De modo que, ao debrucar-se sobre as duas versdes da obra em questdo, embora
ambas abrem um leque de possibilidades de debate, nota-se que ¢ patente a necessidade de se
evidenciar o contexto historico-social e de como o siléncio, fundamentado nos estudos sobre o
tema do siléncio, de Eni Orlandi (2007) e David Le Breton (1999), entre outros; dessa forma,
¢ capaz de transmitir agonias, angustias, raivas, dores, fé e até de justificar comportamentos e

emocdes que as personagens apresentam.

As consideracdes que serdo levantadas neste artigo, que terdo como alicerce o siléncio,
ndo constituem — nem se pretende — o desenvolvimento de uma critica superficial da obra. As-
sim, ao se fazer a relagdo entre texto literario e longa-metragem, procurar-se-a fazer recortes
especificos, os quais estejam presentes em ambas as obras artisticas, a fim de se analisar apenas
nestes recortes a presenca de siléncio. A vista disso, este artigo vem contribuir para o debate na

construcdo dos siléncios nas obras literdrias e cinematograficas a fim de somar elementos que
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possam cooperar com as mais variadas pesquisas no meio artistico-literario.

(Re)visitando aspectos e concepcoes de siléncio: livro e filme

O siléncio exala significagdo e cada uma das interpretacdes possiveis ¢ construida de
acordo com o alcance de quem se propde a fazé-la, pois o siléncio é fonte inesgotavel de sen-
tido em que a mera auséncia de som ainda representa, uma vez que “o siléncio nao ¢ o
ndo ser. Ele ¢” (TOFALINI, 2022, p. 179). Entretanto, este artigo busca de forma honesta, sem
imposi¢des, uma interpretagdo sensivel do siléncio em recortes especificos em que as mesmas
cenas representadas no livro e no filme estejam banhadas de sentidos e de significados no si-

léncio.

Em seu livro 4s formas do Siléncio.: no movimento dos sentidos, Eni Orlandi (2007, 11-

12 destaques da autora) introduz o tema elencando dois pontos primordiais para a discussao:

1. ha um modo de estar em siléncio que corresponde a um modo de estar no
sentido e, de certa maneira, as proprias palavras transpiram siléncio. Ha si-
léncio nas palavras.

2. o estudo do silenciamento que ja ndo ¢ siléncio, mas “p6r em siléncio’) nos
mostra que hd um processo de producao de sentidos silenciados que nos faz
entender a dimensdo do ndo-dito absolutamente distinta da que se tem estu-
dado sob a rubrica do “implicito”.

A obra Capitdes da Areia apresenta varias historias distintas de criangas em situagdo de
rua, entretanto, todas interligadas por um ponto em comum: a sobrevivéncia. Essas criangas,
sdo construidas e apresentadas ao leitor e ao espectador, no caso do filme, de forma a caracte-
rizar verossimilhanc¢a com a realidade e, por meio dessas representagdes artisticas, desnudar o
modo de vida das criangas de rua da Bahia do inicio do século XX. Tal realidade s6 € possivel
de ser atingida nas narrativas, uma vez que um dos elementos que torna a historia das perso-
nagens sensivel ¢ a possibilidade de atribuicdo de sentidos aos siléncios em que estas estdo
envoltas, o que, para Lefebve (1980, p. 125), “na vida corrente, em geral a questdo so se poe
inicialmente e de uma maneira indireta: ¢ real, precisamente, o que nao pde em questdo a sua

realidade, e, finalmente, o que passa despercebido”.

Evidentemente, as historias apresentadas ndo sdo reais nem se apresentam como tal e é
exatamente isso que a faz tdo proxima a realidade. Entretanto, o que chama a aten¢do em uma
busca pelos sentidos dos siléncios ¢, justamente, o que se tentou fazer passar despercebido, por
ser ai que o siléncio age. A vista disso, as personagens, tanto no livro quanto no filme, deixam-
-se transparecer pelas acdes do siléncio. Volta-Seca, por exemplo, amava o cangago e sentia-se
deslocado na cidade, era do cangago, em seus pensamentos, via-se em meio aos cangaceiros
vivendo seu estilo de vida o que se concretiza ao final da histéria quando conhece Virgulino

Lampido, entra para seu bando e age como tal:
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Levanta o fuzil, qual € o sertanejo que ndo tem boa pontaria?

Seu rosto sombrio tem um riso que enche todo. Cai o primeiro, o segundo
tenta fugir, mas bala o alcanca nas costas. Depois Volta-Seca corre para cima
dele com um punhal, sacia sua vinganga (AMADO, 2008, p. 249).

Na representacdo que se segue no filme, todo o desenlace de Volta-Seca ¢ suprimido
na voz de outra personagem — o Professor — que narra seu ingresso para o bando de Lampido:
“Volta-Seca vai pro sertdo vira cangaceiro valente e vai fazé parte de um monte de historia que
a gente vai 1€ toda noite” (AMADO, 01:29:53”). Ao contrario do livro, na representagao filmi-
ca, tdo somente o fato de haver a omissao das falas da personagem, ja significa. Os siléncios
que representam a identidade de Volta-Seca saltam aos olhos. Se por um lado o menino do livro
se torna um matador sanguindrio, por outro, no filme, tem-se apenas uma personagem que saira

em algumas histdrias de jornais — embora o teor malicioso delas seja silenciado.

Outro personagem que ganha destaque na histéria € Jodo José, o Professor — ladrdo de
livros, tinico menino letrado do bando e braco direito de Pedro Bala — atua como uma espécie
de mentor dos demais. L¢ histdrias para todos durante a noite, um momento em que o siléncio
daqueles que o ouvem vira palco da imaginacdo. A entonagdo da voz, as pausas, os olhares, o
brado e a calmaria mergulham no siléncio dos meninos e ganham sentidos variados. A relagdo
estabelecida pelo Professor entre som e sentido bem como o controle de seus significados ao
responder a curiosidade de um olhar atento €, para Orlandi (2007), “a hipotese de que o silén-
cio ¢ a propria condicao de producao de sentido, ele aparece como o espago diferente da
significacdo — lugar que permite a linguagem significar”. No entanto, o filme faz uso de uma
das historias do Professor para criar multiplos ganchos® na narrativa o que, evidentemente, é

uma forma de adequar o texto literario ao tempo reduzido de uma pelicula cinematografica.

Dentre as variadas personagens que seguem ora com maior, ora com menor destaque na
historia, Dora ¢, sem divida, uma das mais capazes de significar no siléncio — a analise que se
segue a partir daqui dard conta do modo de estar em siléncio e de sua possivel representagao
nos afetos, no amor, na perda significativa e, principalmente, na dor. Ao ser introduzida na
narrativa, a personagem traz consigo a dor do luto pela perda, a priori, do pai e na sequéncia,
da mae, ambos acometidos pela variola — ou bexiga, como tratam os meninos do bando — asi-
tuacdo faz com que Dora entre em uma condi¢do de mutismo se cale. No siléncio da menina
transparece angustia. As palavras ndo ddo conta da ira, da tristeza e da preocupag¢dao com Z¢

Fuinha, seu irmao mais novo. Eis um excerto que vem ilustrar o que fica dito:
Dora nao solucava. Corriam as lagrimas pelo seu rosto, mas enquanto o cai-
xa0 descia ela pensava era em Z¢ Fuinha, que pedia de comer. O irmaozinho

chorava a dor da fome. Era muito menino para compreender que tinha ficado
sem ninguém na imensidao da cidade (AMADO, 2008, p. 168).

3 Recurso para renovar o interesse do leitor ou espectador, instigando-lhe o interesse pelo prosseguimento de texto

literario, acdo cénica ou campanha publicitaria.
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A exaustdo evidente da menina € muda, ndo se externaliza e ‘“nessas circunstancias, o
sofrimento fisico torna-se extremamente intenso, diminuindo a atividade mental da persona-
gem e silenciando-a” (TOFALINI, 2020). A situa¢ao de Dora e seu irmao complica-se cada vez
mais a ponto de eles ndo terem o que comer. Os vizinhos alimentaram-nos naquela noite, po-
rém, ja no dia seguinte Dora foi despejada pelo arabe que era dono dos barracos. Ele ateia fogo
nas camas da casa, diante disso Dora nao reage, silencia-se, uma vez que “o corpo extenuado
silencia a voz da personagem” (TOFALINI, 2020, p. 227).

A mesma cena, no filme, assemelha-se muito ao texto literario ,principalmente, em re-
lacdo aos siléncios. Nesse sentido, na dramaturgia, Dora, ao perder os pais, também silencia;
no entanto, o filme recorre & musica como ferramenta para abafar o som do choro de Dora e
entregar ao espectador siléncios como forma de representacdo da dor. A trilha musical, nesse
sentido, composta por sons € pausas, possui um ritmo lento e faz fundo a fotografia da cena
em que Dora sentada na cadeira, sua mae desfalecida na cama, um unico ponto de luz gerado
pela janela entreaberta mal ilumina o quarto. A cena representa o mundo estagnado em siléncio,
tudo ¢ siléncio. Le Breton (1999, p. 255) afirma que “o siléncio do mundo, depois da perda do
ser querido, ocupa o lugar aberto pela auséncia. Toma o lugar das palavras ou de gestos que se

tornaram impossiveis”.

Na cidade grande a menina tem o primeiro contato com o bando dos Capitaes da Areia,
e conhece o Professor que a leva até o trapiche. Dora, em um primeiro momento, torna-se uma
potencial vitima dos meninos, vitima da revolta e da propria visdo sexualizada que eles tém
das mulheres, porém ¢ defendida pelo Professor e parte do grupo e, posteriormente, por Pedro
Bala. Nesse sentido, aos poucos a personagem Dora passa a representar para 0s meninos mui-
to mais do que uma menina: “os Capitaes da Areia olham maezinha Dora, a irmazinha Dora,
Dora noiva, Professor vé Dora, sua amada” (Amado, 2008, p. 219). Todo o desenvolvimento
da personagem ¢ repleto de siléncios e silenciamentos. Dora ¢ capaz de romper o siléncio do
Sem-pernas com um simples gesto: procurar piolhos em sua cabega. Tanto no livro, quanto no
filme, Sem-Pernas pergunta-lhe se ela sente saudade de sua familia, ao passo que ele mesmo
responde que ndo sente da sua, ndo sente falta de apanhar. Le Breton (1999) afirma que “o
poder tem meios para reduzir ao siléncio a oposi¢cdo, matando ou aprisionando os seus adver-
sarios, [...] quebrando qualquer vontade de luta. ” Ao trazer a baila essa angustia, Sem-Pernas
rompe o siléncio imposto por sua familia, e o poder, aqui representado pela forga e pela vio-

lIéncia, ¢ vencido.

Das infinitas significacdes que podem ser atribuidas aos siléncios da obra Capitdes da
Areia, a morte de Dora representa o siléncio que todos um dia irdo experimentar — o siléncio de

morte. Evidentemente, ndo se ira tratar aqui de quem se foi, uma vez que a morte, como fato

consumado, ¢ um espectro produtor de silenciamento por exceléncia — o siléncio radical — ca-

paz de silenciar todas as palavras (TOFALINI, 2020). Trata-se da morte como impacto ime-
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diato a todos que tinham por Dora um afeto, uma estima, conforme exemplificado no trecho:

Na madrugada, Pedro pde a mao na testa de Dora. Fria. Nao tem mais pul-
s0, 0 coracdo nao bate mais. O seu grito atravessa o trapiche, desperta os
meninos Jodo Grande a olha de olhos abertos. [...] Professor se chega, fica
olhando. Ndo tem coragem de tocar no corpo dela. Mas que para ela a vida
do trapiche acabou, ndo lhe resta mais nada que fazer ali. Pirulito entre com
Padre José Pedro. O Padre pega no pulso de Dora, bota a mao na testa:

— Estd morta (AMADO, 2008, p. 222 — grifo nosso).

A cena filmica busca fidelidade ao texto literario, no entanto, mais uma vez, o siléncio é
interrompido pela trilha musical que compde o drama de Pedro Bala, que ao acordar os demais
que se aproximam, reprime-se num siléncio absoluto. Os meninos, chocados com a cena, bus-
cam entender o que estd ocorrendo. O livro evidencia o siléncio que se esvai a0s poucos com a
tomada de consciéncia dos meninos, uma oragdo, um agradecimento, uma lagrima, um beijo.
Para Le Brenton (1999, p. 249),

Os restos mortais do homem sdo uma amalgama de siléncio, algo que se en-
contre no interior de uma série de circulos concéntricos que, a medida que
vao se afastando, restituem a fala e ao murmurio do mundo a sua habitual
soberania. [...] o recolhimento ¢ de norma, a recordagdo, as oragdes, cada qual
virado em si mesmo.

A morte de Dora, além de silenciar os Capitaes, representa um estimulo a luta, a vida.
A morte desenha um siléncio que, a principio, ¢ amedrontador, porém faz com que as demais
personagens almejem e vislumbrem seus destinos. O que fora antes censurado, fez-se identi-
dade. E que, nas palavras de Orlandi (2007, p. 107), o siléncio instala um trabalho que incide
justamente sobre o jogo de identidade social, em outras palavras sobre a dimensao publica do
cidadao”. Assim, os meninos passaram a pensar na vida fora das dimensdes do trapiche e até

mesmo da Bahia.

Literatura e adaptacio para o cinema: um carrossel para todos

Segundo o Dicionario Houaiss de Lingua Portuguesa (2015), a palavra fic¢do significa
“ato ou efeito de fingir, inventar, simular; coisa imaginaria; ato de modelar, criagdo, forma-
¢do”. Ao longo dos anos, inimeras obras literarias foram adaptadas para o cinema, essas duas
manifestagdes artisticas, unidas pelo género narrativo, t€m como primazia contar historias e
narrar. A narrativa, nesse sentido, nada mais ¢ do que a historia inventada, que se finge, que se
imagina, com ou sem inten¢do de enganar o leitor. Tem-se entdo a narrativa como esséncia da

fic¢do, e 0 narrar, mesmo que baseado em fatos reais, configura uma visao artistica da realidade
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e busca transmitir, ao leitor ou espectador, uma sensagao de vida, de presenga no mundo, como
corrobora Lefebve (1980, p. 120 — italico do autor), “Se a obra se abre ao mundo, € para dele

nos dar a ver e a viver o essencial”.

A narrativa, como género artistico, ndo se prende a uma tnica ou a poucas formas de
producado literaria, ¢, pois, um instrumento das antigas e das novas formas de comunicagdo da
arte. Para D’Onofrio (1995, p. 37),

Entendemos por narrativa todo o discurso que nos apresenta uma histéria imaginada
como se fosse real, constituida por uma pluralidade de personagens, cujos episddios de vida
se entrelacam num tempo e num espaco determinado. Nesse sentido amplo, o conceito de nar-
rativa ndo se restringe apenas ao romance, ao conto ¢ a novela, mas abrange o poema €pico

alegorico e outras formas menores de literatura.

O proposito aqui se distancia em elencar formas maiores e/ou menores de narrativas —
referencia-se as narrativas cldssicas e as narrativas filmicas —, mas como se da a diferenciagao
entre essas duas maneiras de se contar a mesma historia. Dessa forma, ressalta-se a importancia
de se diferenciar os modos como se relacionam uma vez que se tem uma expressao artistica
inspirada em outra, seja esta a obra literaria e aquela a cinematografica. Para Tofalini (2022, p.
180),

Pode-se pensar em trés modos basicos de inspiragdo: a) por meio da motivagdo, quan-
do ela serve de base (obra baseada) e, nesse caso, a nova produ¢do, embora apresente tracos
idénticos, ndo busca fidelidade total com a primeira, podendo, assim, apresentar diferengas; b)
por meio da inspiragdo, sugestdo, influéncia (obra inspirada), resultando em uma producao ex-
tremamente divergente do modelo inicial; ¢) por meio da adaptagdo, da adequagdo (obra adap-
tada) que necessariamente inclui alguma altera¢do, modificagdo, transformacao, realizada de

modo intencional, deliberado, alterando determinados elementos constituintes da obra original.

A obra Capitdes da Areia em sua transicao da representacao literdria para a cinemato-
grafica, expressa uma forma adaptada do narrar e representar, ou seja, hd pontuais alteragdes
que visam, no filme, a pingar o que ¢ essencial em um tempo delimitado. Desse modo, as pa-
ginas de Capitdes da Areia estao inundadas de siléncio. Logo no inicio, com a representacao
do espaco, o trapiche ganha destaque ao ser reproduzido como a casa dos meninos, um lar. O

lugar € nostalgico, corroido pelo tempo, abandonado, como se pode notar no excerto que segue:

Antigamente aqui era o mar. Nas grandes e negras pedras dos alicerces
do trapiche as ondas ora se rebentavam fragorosas, ora vinham se bater
mansamente. A agua passava por baixo da ponte sob a qual muitas crian-
cas repousam agora, iluminadas por uma réstia amarela de lua (AMADO,
2008, p. 27).
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Os escombros representam, de certa forma, a Unica possibilidade de um lar, um lugar
de encontro, descanso e seguranca. Na cena que abre a narrativa, as criangas dormem tran-
quilas mergulhadas em um siléncio profundo capaz de comprimir a violéncia, as angustias e
o desemparo, porém, enquanto os meninos dormem, os siléncios e seus sentidos saltam das
personagens para o espaco. E que, como constata Orlandi (2007, p. 13), “O sentido ndo para;
ele muda o caminho”, ou seja, o espago ¢, em unissono com as personagens, um simbolo do
abandono. No entanto, a cinematografia da obra trata de retratar o abandono do trapiche em
planos abertos® que visam apresentar a deterioragdo do lugar de forma a partilhar do abandono
dos meninos. Na cena que inicia o filme, percebe-se, imediatamente, o contraste entre a praia

paradisiaca e as ruinas deterioradas e esquecidas pelo tempo (AMADO, 00:05:45).

Nesse sentido, o que hé nessa antitese ¢ o siléncio. Se por um lado a praia com seus
elementos coloridos sol iluminando o dia, mar azul quase que cristalino, areia fofa capaz de
dificultar a corrida dos meninos e o vendo, cujo papel € pdr todos que participam da cena em
movimento — remete a um sentimento alegre de euforia, do esquecimento dos problemas e da
felicidade infinita, por outro lado, o casardo, o qual compunha a orla junto ao trapiche, ¢ esta-
tico, triste, sem cor. O casardo desintegrou-se com o tempo e nada nem ninguém fez dali sua
morada, a ndo ser ratos e baratas que rompiam o siléncio vez ou outra. A chegada dos Capitaes
da Areia no lugar fez com que seus sons, ora resumidos, baixos e isolados ganhassem outra
significac¢do, outros sentidos como ressalta Le Breton (1999, p. 143) “O som, em si mesmo,
ndo muda, mas sim o seu significado e as suas consequéncias. O siléncio nunca ¢ uma realidade
em si, mas uma relagdo, aparece sempre, na condicdo humana, no interior de uma relagdo com
o mundo”. Por conseguinte, ao se romper o siléncio do abandono, a relagdo que se estabelece
entre 0s meninos e esse ambiente passa a ser de acolhimento, de um lugar o qual se pode voltar
e exercer o papel de crianca. Em vérias passagens, sejam do livro ou do filme, Jorge Amado
procura a representacdo da redencdo, da utopia, do sonho de crianga. A cena que reproduz de
forma exemplar essas possibilidades ¢ quando as criangas ficam diante do carrossel de Nhozi-

nho Franga:

O sertanejo trepou no carrossel, deu corda na pianola e comegou a musica
de uma valsa antiga. O rosto sombrio de Volta-Seca se abria num sorriso.
Espiava a pianola, espiava os meninos envoltos em alegria. Escutavam re-
ligiosamente aquela musica que saia do bojo do carrossel na magia da noite
da cidade da Bahia s para os ouvidos aventureiros ¢ pobres dos Capitdes da
Areia. Todos estavam silenciosos (AMADO, 2008, p. 68).

O siléncio sempre significa e, na acdo relatada no texto literario, representa um tipo de
éxtase, um estado paralelo, como se cada um ali tivesse sido transportado para fora de si, para

um mundo sensivel. O conjunto de luzes, musicas e movimentos sdo capazes de, pelo menos

8 No plano aberto — também chamado de long short — a camera age distante do objeto, de modo que ele
este constitui uma pequena parte do cenario (BAZIN, 2018).
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por alguns instantes, arrancar todo o 6dio, angustias, medos e dores. O carrossel transforma-se
em uma necessidade de crianga, que os silencia e revela o melhor de cada um. A valsa triste e
decadente, assim como quase todo carrossel, com seu ritmo e pausas démodé cala as/os me-
ninos, nao os censurando, mas tomando o lugar das palavras, ja que estas eram impossiveis.
Neste momento de musica eles sentiam-se donos da cidade. E amaram-se uns aos outros, sen-
tiram-se irmaos porque eram todos eles sem carinho e sem conforto, e agora tinha o carinho e
o conforto da musica” (AMADO, 2008, p. 68).

O carrossel, no filme, aparece em duas ocasides. A cena em que os meninos brincam ¢
tocada em camera lenta. A misica — no mesmo ritmo da cena — embala a unido que o carrossel
representa. O siléncio dos meninos € significado nos sorrisos nos rostos. O siléncio ¢ alegria. A
cena encerra-se quando hé a quebra do siléncio pela voz de Dona Ester que 1€ o término de uma
historia a Sem-Pernas: “e os meninos, todos eles, deram as maos e comegaram a voar num ba-
130 todo colorido que os levou até o fim do mundo” (AMADO, 00:17:10”). Nesse mesmo car-
rossel, em um segundo momento, em uma das alucinag¢des de Pedro Bala enquanto esta preso
no reformatorio, ele vislumbra um pedido de casamento a Dora em meio a voltas no brinquedo.
O carrossel ¢ lindo, cores vivas, luzes fortes, veloz e de musica afinada. Completamente dife-
rente do brinquedo presente no livro. Entretanto, no sonho de Pedro Bala, o carrossel perfeito
age como representacdo da materializacdo do silenciamento imposto pelo encarceramento. A
cena curta tem uma Unica frase na sua composi¢do: “podia falar com Mde Aninha para gente
se casar la no terreiro dela” (AMADO, 01:14:58” — grifo nosso), o siléncio ¢ base que com-
poe a cena e atesta que o casamento ¢ impossivel na realidade, pelo menos naquele momento.

Nesse sentido, o siléncio se faz fundamental, como explica Le Breton (1999, p. 75):

O siléncio diz aquilo que as palavras ndo seriam suficientes para traduzir, ins-
creve a emocdo do periodo em que a frase no teria salientado a importancia.
Marca a reversa de alguém que procura ainda uma decisdo [...]. O siléncio
adquire um significado que nao pode ser concebido fora dos habitos culturais
da fala, fora do estatuto de participag¢do de quem fala, fora das circunstancias
e dos contetdos de comunicacao.

E perceptivel que aquilo que ¢ impossivel, naquela circunstancia, o siléncio da conta de
representar. Tanto no livro, quanto no filme, o carrossel representa um portal de fuga da reali-

dade, fuga das ruas violentas da cidade da Bahia.
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O capitao dos capities e as questdes sociais: silenciamentos

O abandono de criangas na Bahia no final da década de 30 ¢ evidenciada na obra Capi-
tdes da Areia. Jorge Amado, ao criar a narrativa, ndo poupa o leitor da descricdo de como era
a real situacdo daqueles garotos 6rfaos, da condi¢do nas ruas, do frio, do abrigo, da fome, da
indiferenca de grande parte da populagdo, das policias e dos politicos. E por isso que os jovens

desvalidos

Ficavam todos juntos, inquietos, mais sos todavia, sentindo que lhes faltava
algo, ndo apenas uma cama quente num quarto coberto, mas também doces
palavras de mao ou de irma que fizessem o temor desaparecer. Ficavam todos
amontoados e alguns tiritavam de frio, sob as camisas e cal¢as esmolamba-
das. Outros tinham paletds furtados ou apanhados em lata de lixo, paletds que
utilizavam como sobretudo (AMADO, 2008, p. 99).

O abandono faz com que a tnica forma de sobrevivéncia seja a unido, uma vez que,
segundo o dicionério Houaiss de lingua portuguesa (2015, p. 2), a palavra abandono significa
falta de amparo, de assisténcia. Evidencia-se o fato de os meninos terem somente a si mesmos.
Nesse sentido, a bandidagem e a violéncia sdo representadas na obra literaria de forma mais
explicita do que na obra filmica, pois esta procura, por vezes, romantizar o que para os meninos

era uma necessidade.

Nos siléncios da condig@o das criangas da obra transparecem as mais variadas formas
de silenciamento, posto que essa condi¢cdo ndo permite a elas exercerem sua identidade ou seu

lugar social — sdo consideradas a margem. Por conseguinte, Orlandi (2007, p.102) ressalta que

I 1A . ~ y, . . . .
impor o siléncio ndo ¢ calar o interlocutor, mas impedi-lo de sustentar outro discurso. Em
condi¢des dadas, fala-se para ndo dizer (ou ndo permite que se digam) coisas que podem causar

rupturas significativas na relacao de sentidos. As palavras vém carregadas de siléncio(s)”.

Ignorar a existéncia dessas criangas ¢ impedir que elas se expressem, e buscar signifi-
cacdo no siléncio delas ¢ ouvi-las. Na cena — um dos pontos altos da narrativa — em que Pedro
Bala ¢ capturado, preso e depois conduzido ao reformatorio, o chefe dos Capitdes da Areia ¢
espancado e trancado em uma cafua. Deixado a propria sorte, com fome e sede, jogado na
escuriddo de uma solitaria, Pedro Bala evoca a vida infeliz de todos do bando que comandava,
sua paixao por Dora e o sofrimento e humilhagdo que sofrera desde a infancia. Na cafua Pedro

reflete:

Quantas horas sao? Quantos dias? A escuriddo ¢ sempre igual. Ja lhe trou-
xeram agua e feijao trés vezes. Aprendeu a nao beber o caldo de feijao, que
aumenta a sede. Agora estd muito mais fraco, um desdnimo no corpo todo.
O barril onde defeca exala um cheiro horrivel. Nao o retiraram ainda. E sua
barriga doi, sofre horrores para defecar. E como se as tripas fossem cair. As
pernas nao o ajudam. O que o mantém em pé € o 6dio que enche seu coragao
(AMADO, 2008, p. 209).
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O pensamento acelerado, os gemidos, as alucinagdes dizem o indizivel, refletem a an-
gustia no abandono que atinge aqui um novo patamar — o da violéncia fisica. Pedro Bala nao
diz o que querem que ele diga (Quem sao e onde estdao os Capitaes da Areia?), o lider, como um

verdadeiro capitdo, silencia-se enquanto mergulha em um pogo de odio.

A cena da cafua, no filme, seleciona o suficiente para narrar o encarceramento de Pedro
Bala. A fotografia ¢ escura, como uma solitdria sugere ser, porém o longa monta a cena utili-
zando frames que representam a visita de Pedro as suas memdrias. Toda a montagem do drama
vivido pela personagem ¢ repleta de siléncios, que, nessa via de sentido, representam o que
Orlandi (2007) denomina como ‘siléncio fundador’ e a “politica do siléncio’, ou seja, nas pala-
vras da autora, o siléncio fundador ¢ aquele que torna toda a significacdo possivel, e a politica
do siléncio dispde as cisdes entre o dizer e o ndo-dizer. A politica do siléncio distingue por sua
vez duas subdivisdes: a) o constitutivo (todo o dizer cala algum sentido necessariamente); e b)

o local (a censura).

Quando Pedro, no livro, pensa nos meninos € em Dora, ou quando visita essas mes-
mas personagens em suas memadrias, no filme, o siléncio fundador esté representado, pois sua
significagdo absoluta foge e se abre um leque infinito de possibilidades. Somente as perguntas
“Quantas horas sao? Quantos dias?” (AMADO, 01:10:04’) trazem consigo o siléncio da nao-
-resposta e a evidente perda da nogdo de tempo e confusdo mental da personagem, ou na frase
por varias vezes repetida aos gritos “Quero agua! Quero agua!” (AMADO: 01: 14: 20’) em
que, ao se ter o siléncio como resposta, exprime-se a clara acao de torturar. Essa a¢do, tam-
bém ¢ representada pela frase dita pelo bedel “amanha eu trago mais um tiquinho ” (AMADO,
01:14:16° — grifo nosso). Pedro Bala permanece silenciado também pelo local. No livro, a cafua
de lata, repleta de marcas de outros que ali tiveram, censura-o e “o siléncio o envolve de novo,

e com o siléncio, os pensamentos, as visoes” (AMADO, 2008, p. 209).

Atribuir sentido ao siléncio ndo ¢ tarefa facil, pois ele nunca sera passivel de uma tnica
interpretagdo. Seus infinitos significados esvairam pelos dedos de quem ousar tentar segura-
-los. Nas palavras de Le Breton (1999, p. 75) “O siléncio ndo se refere nunca a um significado
permanente, os seus movimentos correspondem a circulagao social do sentido, dando lugar a
todas as possibilidades”. Nesse sentido, a representagdo da prisdo do personagem Pedro Bala

significa também o principal elemento de repressdo social para os Capitaes da Areia.

Sem-Pernas e Pirulito: siléncios e desamparo

Os Capitaes da Areia eram formados por um nimero incerto de meninos, uns com
mais relevancia narrativa, outros com menos € outros ainda como meros figurantes das acoes
orquestradas pelo bando. Cada um, nesse sentido, possui caracteristicas marcantes para a histo-

ria, seja Pedro Bala com sua coragem e capacidade de lideranga, o Professor com sua destreza
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e inteligéncia, Gato e sua lealdade e habilidades para os furtos, ou Jodo Grande, na malandra-
gem, também era de grande valia para o grupo. Todos, a sua maneira, t€ém caracteristicas que
criam uma identidade, um carater Gnico. Pirulito, por exemplo, representa a religiosidade para
os meninos, mesmo alguns sendo céticos ou outros da umbanda, todos o respeitavam, suas
oragdes, seu altar catolico improvisado e seus momentos de oracdo. Sao instantes repletos de
siléncio:
Logo ajoelhou-se. Os outros, a principio faziam muita pilhéria quando o
viam de joelhos, rezando. Porém ja haviam se acostumado e ninguém mais
reparava. Comecou a rezar e seu ar de aceta se pronunciou ainda mais, seu
rosto de crianca ficou mais palido e mais grave, suas maos longas e magras
se levantaram ante o quadro. Todo seu rosto tinha uma espécie de auréola

e a sua voz tonalidades e vibragdes que os companheiros ndo conheciam
(AMADO, 2008, p.36).

A oracao da personagem ¢ silenciosa, contendo apenas algum balbuciar quase imper-
ceptivel. E que o siléncio ¢ necessario para se chegar a Deus. Ao rezar, a pessoa transcende o
corpo ¢ as palavras audiveis silenciam-se para se alcancar a linguagem divina, como afirma

Le Brenton (1999, p. 177). E exatamente isso que os siléncios da ora¢io de Pirulito sugerem.
Ainda conforme Le Breton (1988, p. 177),

O siléncio ¢ a lingua de Deus porque contém todas as palavras, é uma reserva
inesgotavel de sentido. O homem ¢ convidado a provocar o siléncio em si
mesmo, a defender-se das condi¢des normais da conversa, para escutar uma
frase que ja ndo passa pelo recorte das palavras. Mas o escutar das palavras
ndo se pode fazer sem uma inclinagdo propicia do crente que fica inteiramente
disponivel.

A convicgao de que serd atendido faz com que essa personagem ocupe o espacgo reli-
gioso na qualidade de intercessor do bando, em um indicativo de que Deus caminha com os

meninos. Deus ¢ menino e o siléncio os exime da culpa dos pecados.

Por outro lado, a narrativa apresenta um conflito que envolve Pirulito e Sem-Pernas.
Este, completamente descrente da existéncia de Deus e dos Santos, critica os rituais e a crenga
daquele. No filme, o conflito ¢ acentuado e a revolta de Sem-Pernas com o siléncio de Deus
torna-se evidente quando a policia apreende do terreiro de Mae Aninha uma imagem de Ogum.
Em uma discussdo Sem-Pernas se revolta: “Que Santo o qué? Santo ndo existe, ndo. Santo exis-
tindo havia miséria? SO serve para enganar os pobres. Que nem esse ai (apontando para Piru-
lito). Vive pedindo a Deus que ndo da nada para ele”. (AMADO. 00:50:39°). Dessa maneira, a
forma que a personagem enxerga o siléncio de Deus ¢ completamente diferente da forma como
Pirulito o vé, ja que a propria condi¢do de Sem-Pernas o impede de dar sentido ao siléncio
presente nas oragdes, nas imagens e no ritual. Para Le Breton (1999, p. 199) “tudo o que se diga
sobre Deus ¢ uma redu¢do a escala humana de um infinito que ¢ familiar. O siléncio torna-se

entdo a maneira menos desejada de preservar a imensiddo do sentido”.
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A condigao fisica de Sem-Pernas, as dores ¢ a deformidade nos membros potencializam
seu pessimismo. Tanto na obra literaria, quanto no filme a personagem apresenta-se descrente
em Deus e no mundo. O siléncio de uma resposta que nao vem alimentar seu 6dio e bloqueia
qualquer sentimento que se aproxime de um conforto ou afeto. No filme, Sem-Pernas sente-se
culpado pelas enfermidades do mundo, pela variola, ao ponto de se questionar “Nao foi eu que
botei doenca no mundo, f0i?” (AMADO, 00:37:16’). A personagem nao encontra sentido no
siléncio da resposta, o que por consequéncia a faz questionar-se cada vez mais. Esses ques-
tionamentos podem ser compreendidos no que salienta Le Breton (1999, p. 199): “O siléncio
habitado pelo sentimento da presenca de Deus ¢ inefavel”. Portanto, quando Sem-Pernas repete
inimeras vezes seus questionamentos esperando uma resposta na linguagem, ele se afasta do

sentido da presenca de Deus.

Por outro lado, no livro, ao trair a confian¢a de Dona Ester — a pessoa mais proxima de
uma mae que Sem-Perna teve — que, para que os Capities da Areia roubassem da senhora, no

livro, a personagem ¢ acometida de um mal-estar que beira o arrependimento que externaliza:

E rebentou em solugos, que deixaram os Capitdes da Areia estupefatos. SO
Pedro Bala e o Professor compreendiam, e este abanava as maos porque nao
podia fazer nada. Pedro Bala puxava uma conversa comprida sobre um assun-
to muito diferente. L4 fora o vento correi sobre a areia e seu ruido era como
uma queixa (AMADO, 2008, p.134).

Sem-Pernas ndo trai a confianca do bando e o roubo a casa de Dona Ester acontece.
Entretanto, o siléncio do arrependimento, da perda da chance de ter uma familia, de ser amado,
¢ incontrolavel, transparece. O siléncio vira choro. O siléncio da incapacidade de consolo de
Pedro Bala e do Professor evidencia que os meninos, de certa forma, em algum momento, se
acostumaram a ser 0rfaos. Para Orlandi (2007, p. 50), “Compreender o siléncio ¢ explicitar o
modo pelo qual ele significa”. Na cena, livro e filme apresentam a revolta e o 6dio de Sem-Per-

na como uma op¢ao de constru¢do de sentido no siléncio.

Consideracoes finais

Toda a obra de Jorge Amado carrega consigo questdes relevantes, as quais sempre se
apresentam de forma atemporal. Em Capitdes da Areia, seja na representagao literaria ou na fil-
mica, o abandono e o negligenciamento de criangas e de adolescentes se fazem presentes, o que
acarreta as personagens, no desenrolar da historia, todo um afloramento de sentimentos como
angustias, medos, incertezas, tristezas, revolta, ira, tudo alicer¢ado nas mais distintas formas
de siléncio. O presente artigo demonstrou e interpretou de maneira analitica as representagdes
do siléncio que, evidentemente, ndo se esgotaram, uma vez que na arte de forma geral e obje-

tivamente na obra Capitdes da Areia apresentam-se nimeros inesgotaveis de construgdes de
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siléncio, todas elas passiveis das mais variadas possibilidades de significados, os quais ndo se

podera jamais atribuir todos os possiveis sentidos.

Nesse sentido, este artigo buscou contribuir para a compreensao da linguagem das duas
formas de narrativa analisadas — romance (livro) e filme —, visto que toda narrativa envolve
um grande contingente de siléncios. Para Tofalini (2020, p. 249), “quando se parte do pressu-
posto de que a linguagem ¢ composta por sons e siléncios, torna-se impossivel ndo encontrar
uma profusdo de siléncios que integram qualquer narrativa ficcional”. Logo, toda a constru¢ao
narrativa, que envolve o livro e o filme, faz uso de uma retérica, ora arquitetada pela propria
existéncia do siléncio de maneira natural, ora utilizada de forma intencional tanto pelo escritor

quanto pelo diretor do longa-metragem.

Em sintese, ¢ necessario reiterar que o siléncio inunda toda forma de expressao, seja
ela artistica ou comunicacional, e que as possiveis atribui¢des de sentido jamais poderdo ser
esgotadas, primeiro porque o proprio siléncio desautoriza qualquer intencdo que o obrigue a
revelar seus mais secretos mistérios e, segundo, porque os leitores e/ou espectadores possuem
horizontes de expectativa diferentes. Assim, cada construcao de siléncio se abre para inimeros
desdobramentos de sentido, permitindo que o receptor toque, apenas de raspao, nas infinitas

possibilidades outorgadas pelo siléncio.

Vale ressaltar também que esta reflexao intenta ser mais uma contribuigao, entre tantas
outras, para a compreensao dos siléncios que tangenciam a linguagem artistica. As argumenta-
coes aqui erigidas ndo tém a inten¢do de esgotar o assunto, ao contrario, buscam colaborar com
a fortuna critica de Jorge Amado e de Cecilia Amado, e instigar outros estudiosos a se debrucar
sobre as investigagdes relacionadas as ocorréncias de siléncio tanto na arte literaria quanto na

arte cinematogréafica.
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LITERATURA E CINEMA: SILENCIOS EM 4 HORA DA ESTRELA

Luzia A. Berloffa Tofalini
Universidade Estadual de Maringa (UEM)

Resumo

Partindo da premissa de que os siléncios significam sempre, empreende-se uma leitura acerca
de circunstancias de siléncio em duas formas artisticas: literatura e cinema. O estudo bus-
ca, mais especificamente, detectar e comparar ocorréncias de siléncio e suas possibilidades
de sentido no texto artistico-literario de A hora da estrela (1999) — de Clarice Lispector — e
no filme homoénimo (1985) — dirigido por Suzana Amaral. As argumentagdes e as inferéncias
encontram-se ancoradas nos estudos relacionados ao tema do siléncio, e/ou da psicologia, de
Eni P. Orlandi (2007), David Le Breton (1999), Georg Steiner (1867), Sigmund Freud (1900),
Winnicott (1994), entre outros. Aspira-se a contribuir com o debate sobre as formas de siléncio
construidas na literatura e no cinema.

Palavras-chave: literatura; cinema; siléncios; A hora da estrela; Clarice Lispector.

Abstract

Starting from the premise that silences always mean, we undertake a reading about circumstan-
ces of silence in two artistic forms: literature and cinema. The study seeks, more specifically,
to detect and compare occurrences of silence and its possibilities of meaning in the artistic-li-
terary text of A hora da Estrela (1999) — by Clarice Lispector — and in the homonymous film
(1985) — directed by Suzana Amaral. The arguments and inferences are anchored in studies
related to the theme of silence, and/or psychology, by Eni P. Orlandi (2007), David Le Breton
(1999), Georg Steiner (1867), Sigmund Freud (1900), Winnicott (1994), among others. It as-
pires to contribute to the debate on the forms of silence constructed in literature and cinema.

Keywords: literature; movie theater; silences; The hour of the star; Clarice Lispector.
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“Ja que sou, o jeito ¢ ser”. (LISPECTOR, 1999,
p. 41)

Consideracoes Iniciais

Na condigdo de ‘obra aberta’®, entendida ndo como um objeto artistico que admite uma
interpretagdo Unica e fechada, mas como um conjunto de ligagdes, associacdes, dependéncias,
conexdes, que sob o estimulo da mensagem estética, possibilitam a comunicacdo entre o recep-
tor e o objeto fruido, o livro e o filme A hora da estrela sdo criagdes polissémicas. Ao ser des-
cortinada, toda produgao artistica admite inimeros niveis de compreensao e de interpretagao.
E que uma composigo realizada no terreno da arte tem tantas leituras quantos sejam os seus
leitores, devido as muitas lacunas, fissuras, pausas, frestas. O trabalho de preenchimento desses
hiatos pertence ao receptor individualmente convidado a executa-lo. Trata-se de realizar a iden-
tificacao e o reconhecimento de siléncios construidos nas obras para, posteriormente, realizar o
oficio de discernimento e selecao de possibilidades de sentidos que esses siléncios autorizam.
E notdrio, entretanto, que o receptor nio conseguira identificar todos os siléncios de uma obra
e, muito menos, desvendar e atribuir todos os sentidos de cada uma das ocorréncias de siléncio
propostas na arte. Deve-se ressaltar, portanto, que mesmo em relagdo a siléncios detectados,
faltara ao fruidor a capacidade de fechar o leque de sentidos possiveis, porque cada siléncio ad-
mite muitos sentidos que dependerdo dos horizontes de expectativa'® de cada individuo. Além
disso, os siléncios sdo arredios e ndo se deixam apanhar facilmente. Compreendé-los exige
perspicécia, sabedoria, sensibilidade, destreza e pratica. Nao se pode negar, todavia, que, no
afa de o ser humano se expressar, o siléncio “constitui o fator mais apurado, mais depurado e
mais potente da comunicagdo, pois comunica o proprio ser’”’; afinal, ele ¢ “a matriz ontologica
da comunicagdo (CUNHA 1981: 69 e 72).

No intuito de aprofundar conhecimentos relativos as ocorréncias de siléncio na arte,
empreende-se a realizagdo de um estudo, especialmente no que concerne a investigacdo por
meio de cotejamento entre uma obra de arte literaria e uma obra da denominada ‘Sétima Arte’.
O corpus ¢é constituido pelo texto ficcional que tem como titulo 4 hora da estrela, de Clarice
Lispector, publicado em 1977, e pelo filme homdnimo dirigido, em 1985, por Suzane Amaral.
No intuito de delimitar o campo de andlise, que busca levantar apenas algumas construcdes
de siléncio presentes nas duas criagdes, este estudo ndo leva em consideracao elementos rela-
cionados a critica genética do texto literario de Lispector, nem as fases de elaboragdo do lon-
ga-metragem, fixando-se, assim, apenas no produto final, ou seja, no filme acabado e exibido.
Mais do que buscar desvendar o futuro da protagonista, a investigacao envereda pela discre-

pancia, tanto no texto literario quanto no filme, entre a realidade que segrega o ser humano ¢ a

9 Expressao cunhada pelo linguista, escritor, fildsofo, semidlogo e critico italiano Umberto Eco (1991).

10 Terminologia utilizada pelas Teorias da Estética da Recepgao.
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luta interior pela felicidade.

Fixando-se na temdtica do siléncio e mais especificamente em semelhancas e diferencas
de algumas construgdes de siléncio, formula-se a hipdtese de que quanto mais se atribuir senti-
dos aos siléncios arquitetados em 4 hora da estrela tanto mais profundamente se compreendera
a mensagem que se espraia pelas duas obras. A partir dessa premissa, delineou-se o objetivo
fulcral que consiste em empreender uma leitura especulativa acerca de construcdes de silén-
cio em duas formas artisticas. Mais especificamente, o estudo aspira a detectar e a comparar
ocorréncias de siléncio e suas possibilidades de sentido no texto artistico-literario de 4 hora da
estrela (1977) e no filme homonimo (1985).

As ocorréncias de siléncio se espalham nessas producdes, até porque os siléncios sao
elementos inerentes e essenciais de qualquer linguagem (verbal ou ndo verbal), afinal, ndao
existe linguagem sem siléncios. Trata-se de siléncios indubitavelmente construidos pela escri-
tora e pela diretora da pelicula — de forma consciente ou ndo — que se abrem em uma série de
possibilidades de sentido. Para Lotman (1978, p. 442), “nos limites de uma Unica frase podem
intervir varios pontos de vista”. E necessario ter sempre em conta que a arte constitui 0 novo,
o inaugural, e que a “literatura ¢ novidade que permanece novidade” (POUND, 1970, p. 33).
Eis ai o motivo pelo qual o texto artistico apresenta um carater inesgotavel diante de qualquer

interpretagao.

A importancia da realizagdo de pesquisas que buscam aprofundar os estudos relacio-
nados ao siléncio ancoram-se, principalmente, nas palavras de Merleau-Ponty (1999, p. 250):
“Nossa visao sobre o homem continuara a ser superficial enquanto ndo remontarmos a essa
origem, enquanto ndo reencontrarmos, sob o ruido das falas, o siléncio primordial, enquanto
ndo descrevermos o gesto que rompe esse siléncio”. E, pois, imprescindivel o empreendimento
de reflexdes desta espécie cujo intuito consiste em sondar os meandros dos siléncios para des-

lindar o ser humano.

As argumentagdes e as inferéncias encontram-se apoiadas principalmente nos estudos
relacionados ao tema do siléncio desenvolvidos por Eni P. Orlandi (2007), David Le Breton
(1999), Georg Steiner (1867), e nos estudos relacionados a temas psicologicos elaborados por
Sigmund Freud (1900) e Donald Woods Winnicott (1994). Aspira-se, em ultima instancia, a
contribuir com o debate acerca das formas de siléncio construidas tanto na literatura quanto no

cinema.

(Re)Visitando concepcoes de siléncio

Os siléncios, na qualidade de matéria-prima de toda e qualquer arte, sdo passiveis de
investigacao estética. Eles se configuram como grandes espacos — perceptiveis nas fendas, nas

fissuras, nas lacunas, nas frestas, acima, abaixo e no entremeio de técnicas — nos quais palavras
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e siléncios se entrelacam no jogo da significacdo, levando o leitor e/ou o espectador a erigir

imagens carregadas de siléncio que sdo plenas de significagao.

No prefacio do livro Fenomenologia da Percep¢do, Merleau-Ponty (1999, p. 12) afirma
que no “siléncio da consciéncia originaria, vemos aparecer ndo apenas aquilo que as palavras
querem dizer, mas ainda aquilo que as coisas querem dizer, o nicleo de significagdo primario
em torno do qual se organizam os atos de dominagdo e de expressao”. O siléncio constitui, ain-
da conforme Merleau-Ponty (1999), um modo de comunicacao e de significagdo. E o € deveras.
Basta que se atente para o fato de que o siléncio, diferentemente da palavra, ¢ capaz de ‘dizer’,
ou melhor, de significar sozinho. As palavras ndo tém essa capacidade porque elas precisam do

siléncio, até para que se possam distinguir os fonemas que as compdem.

Os discursos verbais e ndo verbais se unem em cada uma das duas producdes (literaria e
filmica) configurando uma linguagem que busca expressar sensagoes, impressoes, sentimentos
e ideias da profundeza do ser. Antonio Candido afirma que Clarice Lispector e Jodo Guimaraes
Rosa sdo, nesse sentido, ‘instrumentalistas da linguagem’, ou seja, sdo escritores que se utili-
zam da linguagem (composta por sons e siléncios) como instrumentos adequados para expor

conteudos da profundidade do sujeito.

A arte toma o ser humano como seu modelo, dai se poder afirmar que ela, ao represen-
tar, modeliza toda a realidade do sujeito individualmente, coletivamente, socialmente, cultural-
mente, etc. Entretanto, se muito € exposto por meio das palavras, infinitamente mais € expresso
pelos siléncios. E por isso que todas as artes tomam forma a partir da superficie do siléncio.
Nelas, o siléncio faz morada. Mas nao so elas nascem do siléncio como também se encontram
impregnadas de siléncio e, além disso, exigem, por parte do receptor, um siléncio fruidor para
que possam fazer sentido. E que, conforme Lotman (1978 p. 425), “o modelo artistico sob a
sua forma geral reproduz uma imagem do mundo por uma dada consciéncia, isto ¢, modelar a

relagdo da verdade com o mundo”. Em outras palavras:

O que ndo ¢ substituivel na obra de arte, o que a torna muito mais do que
um meio de prazer: um o6rgdo do espirito, cujo analogo se encontra em todo
pensamento filosofico ou politico quando positivo, € ela conter, mais do que
ideias, matrizes de ideias, ¢ nos fornecer [sic.] emblemas cujo sentido nunca
terminamos de desenvolver, é, justamente porque se instala e nos instala num
mundo cuja chave ndo temos, ensinar-nos a ver finalmente fazer-nos pensar
como nenhuma obra analitica pode fazé-lo, porque a analise encontra no ob-
jeto apenas o que nele pusemos (MERLEAU- PONTY, 1991, p. 81).

Dai a possibilidade de serem atribuidos aos siléncios uma pluralidade de sentidos. Além disso,
hd, de fato, inimeras espécies de siléncios e cada uma das espécies se abre para multiplas di-

mensdes. Eis ai o motivo pelo qual se tornou necessario delimitar, aqui, o campo de andlise. E
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também necessario ter em mente que os estudos relacionados a questao dos siléncios sdo ainda
bastante incipientes. Tal fato, ao invés de se constituir como obstaculo, torna-se elemento mo-
tivador que instiga a pesquisa, colocando-se na base dos objetivos que intencionam desvendar

mistérios dessa matéria — ou ndo matéria — que € o siléncio.

Os siléncios, no entender de Eni Orlandi (2007), podem ser divididos principalmente
em duas espécies: o siléncio fundante e a politica do siléncio que, por sua vez, se subdivide
em siléncio constitutivo e siléncio local. O siléncio fundante ¢ aquele que “ndo ¢ diretamente
observavel e, no entanto, ele ndo ¢ o vazio, mesmo do ponto de vista da percep¢ao (ORLANDI,
2007, p. 45). Atuando como elemento fundamental e producente, esse tipo de siléncio se asso-
cia a todo processo de significagdo, uma vez que existe uma relacdo intrinseca entre o siléncio
e todas as possibilidades de sentido (TOFALINI, 2020).

Desde o titulo da obra, por sinal bastante polissémico, até a ultima letra do texto — seja
ele literario ou filmico —, ¢ o siléncio fundante que garante a significacdo e a mobilidade de
sentidos. O siléncio constitutivo consiste no apagamento, ou seja, para dizer uma coisa € ne-
cessario silenciar muitas outras possibilidades. Ha apagamento, por exemplo, quando Macabéa
e Olimpico procuram se abrigar da chuva sob uma marquise e ela, tentando puxar conversa,
afirma no livro: “Eu gosto tanto de parafuso e prego, € o senhor?” (LISPECTOR, 1999, p. 49).
E no filme, em que ha uma inversao de termos relativos aos dois produtos da loja de ferragens:
“Eu gosto tanto de prego e parafuso, e o senhor?” (AMARAL, 1985, 37:59°). E evidente o si-
1éncio constitutivo porque Macabéa escolheu falar “’prego e ‘parafuso’ ou ‘parafuso’ e ‘prego’,
mas poderia ter dito quaisquer outras palavras, como cano, lata, ou mesmo o nome de outros
objetos expostos na vitrine, que ndo se referissem a mercadoria da loja. Todavia, todo o resto

foi silenciado, apagado, excluido, a partir da escolha da nordestina.

O siléncio constitutivo percorre toda a obra literaria. Cada palavra escrita poderia ser
outra que foi silenciada. O mesmo acontece no filme. Cada escolha de discurso, de campo, de
plano, de montagem, de close, de angulagdo, de enquadramento, de som, de musica, de cor, de
Iéxico, de sequéncia, de cortes, etc., suprime outras tantas possibilidades. Assim, tanto no livro

quanto no longa-metragem o siléncio constitutivo se faz presente o tempo todo.

Quanto ao siléncio local, que ¢ o siléncio da censura, percebe-se que ele faz parte de
toda a sociedade representada nas duas obras. Trata-se de um siléncio que pode ser proposto, ou
seja, quando € a propria personagem quem escolhe ndo externar seus sentimentos, pensamen-
tos, ideias ou imposto. A imposicao dessa espécie de siléncio, mesmo que tacita, fica eviden-
ciada nas duas produgdes. A histdria de vida, o corpo social e a gritante segregagdo acabam por

fazer da protagonista um ser desajustado, alienado, acuado e sofredor. Eis ai o siléncio local.
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A hora da estrela: texto literario e texto filmico

A palavra ‘texto’ ¢ aqui compreendida tanto em sentido restrito como em sentido amplo
e irrestrito. Em sentido circunscrito, conforme Mendonga (2022, p. 1), texto “¢ uma unidade
linguistica de sentidos que resulta da interagdo entre quem o produz e o leitor/ouvinte. [...]. O
que faz uma produgdo escrita ou oral ser considerada um texto ¢ a possibilidade de se estabele-
cer uma coeréncia global, ou seja, de se (re)construir sentidos a partir de um conjunto de pistas
apresentadas”. Tanto na produgdo tecnicolor como na narrativa romanesca, “cumpre salientar
que os siléncios ndo vém de fora para transfixar as palavras no texto artistico. Ao contrario, elas

habitam a moradia do siléncio e ¢ dele que elas emergem” (TOFALINI, 2020, p. 88).

Em sentido mais amplo, “Os textos podem ser verbais — orais ou escritos — ou multimo-
dais, isto €, compostos de mais de uma linguagem” (MENDONCA, 2014, p.1 — grifo da auto-
ra), incluindo imagens, sons, gestos, além de elementos de qualquer espécie artistica como a
pintura, a escultura, o teatro, a musica, a Opera, a danca, a fotografia, a arquitetura, a gravura, a
xilogravura, as iluminuras, as historias em quadrinhos (HQ), os jogos eletronicos, a arte digital,
a literatura, o cinema, etc. E cada uma delas se encontra repleta de siléncios que, por sua vez,
abrem um leque de possibilidades como se fossem caleidoscopios. E que “onde cessa a palavra
do poeta comeca uma grande luz” (STEINER, 1988, p. 59).

E preciso ressaltar, ainda, que o texto literario, em tela, assim como o filme dialogam
também com outras areas do conhecimento tais como a Filosofia, a Antropologia, a Sociolo-
gia, a Psicologia, etc. Nas duas obras que constituem o corpus, as ocorréncias de siléncio se
espraiam. Trata-se de siléncios indubitavelmente construidos pela escritora e pela diretora da

pelicula — de forma consciente ou ndo — que se encontram carregados de sentido.

Macabéa ¢ acossada por um sentimento de vazio, de desvalimento. Ela vive em meio a
uma sociedade que luta para esconder suas proprias mazelas e que busca se proteger sob véus
de aparéncia. Os sujeitos procuram, a qualquer custo, disfarcar sua tristeza, seu cansago, seu
desanimo, sua desgraca, por meio de mascaras. Mesmo sem muita consciéncia das coisas ao
seu redor, Macabéa experimenta a angustia de existir. Sua angustia ndo é decorrente da medi-
tacdo acerca da possibilidade da propria morte, mas resulta do desamor, do desvalimento, da
caréncia, de dezenove anos de vida maltratada. Ela ndo tem consciéncia do tamanho do vazio

que sente, mas sabe que doi.

Trata-se de uma dor que, embora seja extremamente silenciosa, machuca muito. E por
isso que sempre pede aspirinas para Gloria. Modelizada tanto no livro quanto no filme, essa dor
remete ao que Winnicott (1994) entende como medo do “colapso”. No intimo de Macabéa an-
gustia e medo se unem para provocar sofrimento. O didlogo entre ela e Gloria € extremamente

sugestivo e pode ilustrar o que fica dito:
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- Por que ¢ que vocé me pede tanta aspirina? [...].
- E para eu ndo me doer.

- Como ¢ que ¢é? Hein? Vocé se d6i?

- Eu me doo o tempo todo.

- Aonde?

- Dentro, ndo sei explicar.

[...]. Ninguém percebia que ela ultrapassava com sua existéncia a barreira do
som (LISPECTOR, 1999, p. 66- 67).

Com leve variacdo, no filme, Macabéa pede o medicamento a Gloria:
- Me dé uma aspirina.
- O que te do6i?
- Eu néo sei. Eu sei que doi.
- Melhor 4gua com agucar do que aspirina.
- Nao, eu quero aspirina mesmo.

- Ai, Maca, vocé mastiga e engole, arre (AMARAL, 1985, 1:07:4°).

No texto literario, as palavras com as quais Macabéa pede remédio nao estdo escritas.
Ficam silenciadas. Trata-se, nos dois didlogos, de dor psiquica que ¢ direcionada para o corpo,
em um processo de somatizagdo. O narrador, solidario a personagem, também sente medo. E
que o “siléncio compartilhado ¢ uma forma de cumplicidade” (LE BRETON, 1999, p. 148). No
livro: Rodrigo, fazendo uso da metalinguagem afirma que esta “usando a palavra escrita e isso
estremece em mim que fico com medo de me afastar da Ordem e cair no abismo povoado de
gritos: o Inferno da liberdade” (LISPECTOR, 1999, p. 43). No filme, o narrador ndo aparece.
Esse papel ¢ conferido a camera e a outros componentes. H4 um siléncio total sobre a exis-
téncia do narrador. Inclusive suas elucubragdes, explicagdes, confidéncias, sdo silenciadas. O

longa ocupa-se apenas do desenrolar da histéria de Macabéa.

Quanto mais o individuo ¢ embrutecido e reificado tanto mais cresce a necessidade de
encontrar um sentido para a vida, porque o sujeito ndo aceita a condi¢do de ser apenas por um
instante caindo, depois, no siléncio do nada. O problema da angustia diante da dor e diante da
morte constitui uma especificidade humana que se manifesta por meio de linguagens verbal
e/ou ndo verbal, sendo externalizadas ou ndo. Diante dos padecimentos, a expressdo poética
torna-se elemento mitigador do sofrimento, da angustia, do desespero, porque ela ¢ instru-
mento que possibilita a eclosdo e a exteriorizacdo do conteiido mais abissal, mais silencioso
e mais intocado, que habita a alma humana. As perdas experienciadas pelos sujeitos — sejam
elas reais ou fantasiosas — e consequentemente, os lutos gerados por tais perdas sdo, na maioria
das vezes, responsaveis pelo sofrimento, pela anglstia e até mesmo pelo desespero. A reagdao

a tais perdas pode desencadear, inclusive, mecanismos de defesa egoicos que se colocam na
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base de uma psicopatologia com caracteristicas proprias, denominada ‘melancolia’. Sdo esses
mecanismos que, de fato, a sustentam. E tudo isso se processa no siléncio significante da in-
terioridade do sujeito. Também as psicopatologias do vazio sdo responsaveis por sofrimentos,
por angustias e pelo desespero humano. Em A hora da estrela sao muitas as construgdes de
siléncio que apontam para a angustia existencial e psicanalitica. Ao narrar e analisar a vida e
o comportamento de Macabéa, Rodrigo S. M. tem percep¢ao dos sentidos de siléncios que se

aproximam da angustia.

Ao nivel das neuroses, tanto na melancolia quanto nas psicopatologias do vazio ¢ pos-
sivel acontecer um fendmeno descrito por Winnicott (1994) como ‘medo do colapso’. Trata-se
de um sentimento agudo e intenso de que o aparelho psiquico possa desmoronar. No entanto, o
colapso do aparelho psiquico traria um sentimento tao terrivel e tdo insuportavel que o sujeito,
muitas vezes, prefere a morte fisica, antes que o colapso acontega. No livro Exploragdes psica-
naliticas, capitulo dezoito, cujo titulo ¢ ‘O medo do colapso’ (Breakdown), Winnicott (1994, p.

70 — grifo do autor) afirma que € preciso

utilizar a palavra “colapso” para descrever o impensavel estado de coisas sub-
jacente a organizagdo defensiva. [...] O ego organiza defesas contra o colapso
da organizacdo do ego e ¢ esta organizagdo a ameagada. Mas o ego nao pode
se organizar contra o fracasso ambiental, na medida em que a dependéncia ¢
um fato da vida.

A expressao de sentimentos que apontam para o medo do colapso exige uma linguagem
sugestiva. Eis ai o motivo pelo qual o siléncio, parte integrante da linguagem, perfila-se, em
conluio com a expressao verbal no esfor¢co para sugerir o indizivel, o intraduzivel. Macabéa
tem urgéncia em compreender as palavras para que, assim, possa compreender melhor o mun-
do e a si mesma. Por isso ela perscruta o sentido das palavras. Fenomeno que acontece também
no longa-metragem. Embora nao chegue a formular um pensamento a respeito, busca a clareza

de si propria.

Essa tentativa de intelec¢do, todavia, ¢ censurada também. O narrador informa que a
alagoana “‘era calada (por ndo ter o que dizer) mas gostava de ruidos. Eram vidas. Enquanto o
siléncio da noite assustava: parecia que estava prestes a dizer uma palavra fatal” (LISPECTOR,
1999, p. 14). Trata-se nessa assertiva da politica do siléncio, tanto do siléncio constitutivo
quanto do siléncio local (da censura). O calar-se de Macabéa ndo pode ser relacionado a livre
vontade de ndo falar, porque o fato de ndo ter o que dizer, ndo dependia dela, mas de uma edu-
cacdo que ndo recebera, de um convivio social do qual fora sempre excluida, de conhecimentos
que lhe foram negados, da xenofobia que sofria. Eis ai alguns dos motivos pelos quais se pode
afirmar que seu siléncio pode ser classificado como siléncio imposto ou, de modo mais preciso,
silenciamento. Vale esclarecer que ‘silenciamento’ ndo ¢ a mesma coisa que ‘siléncio’. Silen-

ciamento constitui apenas uma das modalidades de siléncio.
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Macabéa ¢ de tal modo silenciada por toda uma conjuntura social que se torna indis-
pensavel o auxilio do narrador para que o leitor possa conhecer nuances da interioridade da
personagem. E por isso que se faz necessaria a utilizagdo do fluxo de consciéncia. Trata-se de
um recurso, representado em artes diversas, que apresenta discrepancia em relagao ao pensa-
mento logico. O fluxo de consciéncia difere sobremaneira do fluxo de pensamento. Fluxo de
consciéncia, grosso modo, consiste na eclosdo de contetidos advindos das camadas mais pro-
fundas do subconsciente, de forma nao concatenada, de modo desencontrado, ou seja, em que

uma informag¢do ndo tenha, aparentemente, ligacdo com a outra.

No romance, o narrador vai ao encontro daquilo que se passa no mais intimo da perso-
nagem. Os contetidos desconhecidos por Macabéa, de cujos efeitos ela sente apenas impres-
soes e sensacdes, sdo explicitados no discurso por meio das técnicas conjugadas do mondlogo
interior indireto e da descri¢do onisciente, ou seja, através da fala do narrador, configurando o
fluxo de consciéncia. Ora, o fluxo de consciéncia ¢ permeado por um enorme contingente de

siléncios. O narrador confunde sua voz com a voz-muda de Macabéa:

Porque ha o direito ao grito. Entdo eu grito. Grito puro e sem pedir esmola.
Sei que ha mocgas que vendem o corpo, Unica posse real, em troca de um bom
jantar em vez de sanduiche de mortadela. [...]. Alids — descubro eu agora —

também eu ndo faco a menor falta, e até o que escrevo, um outro escreveria
(LISPECTOR, 1999, p. 23).

Por vezes, refletindo sobre o comportamento de Macabéa, o narrador acaba por proble-
matizar a si proprio, a sua propria vida e o seu proprio modo de ser. O narrador acaba por inferir
que Macabéa “Era apenas fina matéria organica. Existia. S¢ isto. E eu? De mim s6 se sabe que
respiro” (LISPECTOR, 1999, p. 45). Ou, ainda,

E quando entro em contato com forgas interiores minhas, encontro através
de mim o vosso Deus. Para que escrevo? E eu sei? Sei ndo. Sim, ¢ verdade,
as vezes também penso que eu ndo sou eu, pareco pertencer a uma galaxia

longinqua de tao estranho que sou de mim. Sou eu? Espanto-me com o meu
encontro (LISPECTOR, 1999, p. 43).

E perceptivel em toda a obra literaria a presenga do fluxo de consciéncia em que se
podem, como foi dito, combinar diversas técnicas. Para Humphrey (1976, p. 21), ha “quatro
técnicas basicas usadas na apresentacdo do fluxo de consciéncia. S@o elas: monologo interior

direto, monologo interior indireto, descrigdo onisciente e soliloquio™"!

. Conforme o estudioso,
duas dessas técnicas ja seriam suficientes para tal exposi¢ao, desde que uma delas fosse a des-
cri¢ao onisciente. Evidentemente, pode haver uma soma das quatro, mas, em tese, basta haver

descricdo onisciente e mais uma delas para que se possa esmiugar a profundidade psicologica

11 “Além dessas, existem ainda diversas técnicas especiais com as quais alguns escritores fizeram experi-
éncias” (HUMPHREY, 1976, p. 21).
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de um individuo.

No filme, os conteudos que sobem da parte mais abissal da personagem protagonista
ndo sdo evidentes. Sdo apenas sugeridos por olhares que se perdem no espaco e pela trilha
musical que leva ou pode levar o expectador a conjecturar acerca do que Macabéa pode estar
sentindo ou pensando, como no instante em que Macabéa, olhando uma vitrine, admira um
vestido de noiva, tentando imitar os gestos do manequim. A dada altura, seu olhar se desvia,
parecendo tornar-se introspectivo (AMARAL, 1985, 31:57°). Assim, no filme, o fluxo de cons-

ciéncia ¢ apenas sugerido.

No texto literario, as vozes de Macabéa e do narrador, como ja foi sinalizado, mistu-
ram-se. No livro, quando se trata do fluxo de consciéncia que em A hora da estrela langa mao
da técnica da descrig@o onisciente € do mondlogo interior indireto, isto ¢, a fala da personagem
na fala do narrador, Rodrigo S. M. esclarece: “Talvez porque sangue € a coisa secreta de cada
um, a tragédia vivificante. Mas Macabéa s6 sabia que ndo podia ver sangue, o resto fui eu que
pensei” (LISPECTOR, 1999, p. 74).

A técnica do fluxo de consciéncia consiste na representagao do contetido e dos proces-
sos psiquicos de uma personagem por meio da onisciéncia de um narrador que descreve essa
psique por meio de métodos convencionais de narragao e descri¢do. Todavia, para Humphrey
(1976, p. 30), a descrigao do contetido mental pode estar contaminada com o peso racional da
inteligéncia e, desse modo, “ocupa-se da consciéncia a um nivel que corresponde ao estagio da
fala”, faltando “a qualidade do fluxo livre, eliptico e simbodlico do legitimo fluxo de conscién-

2

cia”.

Diferentemente da técnica do soliléquio que, embora seja pronunciado quando a perso-
na se encontra so, supde uma plateia formal e imediata, e em que o ponto de vista ¢ sempre o
da personagem e o nivel de consciéncia; em geral, permanece muito préximo da superficie, o
mondlogo interior indireto, como o caso de 4 hora da estrela, ¢ mais sincero e mais profundo e
muito mais povoado por construgdes de siléncio, porque apresenta, segundo Humphrey (1976,
p. 31), “material ndo-pronunciado como se viesse diretamente da consciéncia da personagem
e, através de comentarios e descrigdes, conduz o leitor através dela”. Nessa espécie, o narrador
se coloca em cena como guia, intervindo entre a psique do personagem e do receptor. Somam-
-se, nesse momento, os sentidos dos siléncios de trés elementos: dois ficcionais (narrador e
personagem); e um real (o receptor), multiplicando sentidos. Eis ai a importancia do fluxo de
consciéncia e principalmente do monélogo interior indireto nessa obra literaria clariciana. Para
Macabéa seria dificil construir um mondlogo interior direto, até porque ela nem tem conscién-

cia de si mesma.

Pode-se aplicar a diegese de 4 hora da estrela o que Robert Humphrey (1976, p. 26)
afirma sobre a obra de Virginia Woolf, no livro O fluxo de consciéncia: “A consciéncia nunca ¢

apresentada diretamente porque o autor acha-se sempre presente como o autor onisciente com
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seus comentarios. Através do artificio de uma parodia de ficgdo sentimental, o autor oferece
uma interpretagdo aparente, sem qualquer tentativa de esconder-se do leitor”, parecendo estar

sempre no interior da consciéncia da personagem principal.

Se, por um lado, o narrador Rodrigo S. M., pseudonimo e alter-ego de Clarice Lispec-
tor, demonstra grande conhecimento da interioridade da personagem Macabéa, por outro, deixa
rastros de sua onisciéncia ‘parcial’, por exemplo, quando ndo tem clareza em relagdo a fatos:
“Desconfio que ousou tanto por desespero, embora ndo soubesse que estava desesperada, ¢ que

estava gasta até a ultima lona, a boca a se colar no chao” (LISPECTOR, 1999, p. 74). Ora, se o

narrador desconfia ¢ porque ndo tem certeza ou ndo sabe mesmo.

As construcdes de siléncio também podem ser constatadas na narrativa literaria quando
se percebe que uma pergunta ¢ respondida, mas a resposta nao se encontra escrita, permanecen-
do no ambito do siléncio. E ¢ justamente porque todo siléncio significa sempre que ¢ possivel
saber que a resposta foi dada. Além disso, o receptor sabe exatamente o que foi dito. Quando
Macabéa se encontra com a cartomante Madama Carlota, fica evidente que a nordestina res-
pondeu a pergunta, embora a resposta permaneca em siléncio no texto: “- O meu guia ja tinha
me avisado que vocé vinha me ver, minha queridinha. Como é mesmo o seu nome? Ah, é? E
muito lindo. Entre, meu benzinho. Tenho uma cliente na salinha dos fundos, vocé espera aqui.
Aceita um cafezinho, minha florzinha? (LISPECTOR, 1999, p. 75).

A produgdo do filme 4 hora da estrela, dirigido por Suzane Amaral, constitui uma das
possiveis leituras do livro de Clarice Lispector. Esse longa-metragem nao pode ser classificado
como uma inspiragao ou baseado no texto romanesco de Lispector, mas como uma adapta-
cdo. O filme ¢, guardando as devidas proporc¢des, uma adaptacdo quase literal, conservando
as nuances culturais e ideoldgicas significativas, e, principalmente, a critica que perpassa a
ficcao clariciana. Ali os equivalentes da retdrica e do discurso da obra literaria coadunam-se
na tarefa de expor a rudeza, a crueldade de uma vida a margem da sociedade. Todavia, se sdo
artes diferentes, deve-se pensar que muitos elementos da obra original poderdo ser descartados
— até mesmo pela impossibilidade de representa-los em uma espécie de arte diferente. Adap-
tacdo ndo significa copia. A arte da adaptagdo filmica consiste, “em parte, na escolha de quais
convengdes de género sdo transponiveis para 0 novo meio, € guais precisam ser descartadas,
suplementadas, transcodificadas ou substituidas” (STAM, 2008, p. 23 — grifos do autor). Por
isso, a adaptagdo, como a propria palavra sugere, ndo implica total originalidade. Deve-se ter

em mente, portanto, que

Se “fidelidade” € um tropo inadequado, quais tropos seriam mais adequados?
A teoria da adaptagdo dispoes de um rico universo de termos e tropos — tra-
dugdo, realizagdo, leitura, critica, dialogizagdo, canibalizacdo, transmutagao,
transfiguragdo, encarnagdo, transmogrificagdo, transcodificagdo, desempe-
nho, significagdo, reescrita, defournement — que trazem a luz uma diferente
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dimensao de adaptacdo. O tropo da adaptacdo como uma “leitura” do roman-
ce-fonte, inevitavelmente parcial, pessoal, conjuntural, por exemplo, sugere
que, da mesma forma que qualquer texto literario pode gerar uma infinidade
de leituras, assim também qualquer romance pode gerar uma série de adap-
tagcoes. Dessa forma, uma adaptag@o nao € tanto a ressuscitagdo de uma pala-
vra original, mas uma volta num processo dialogico em andamento (STAM,
2008, p. 21-grifos do autor).

No intuito de fomentar a discussdo e, a0 mesmo tempo, de resolver a questdo, Gé-
rard Genette (STAM, 2008, p. 21 — grifos do autor), propde o termo “transtextualidade”, mais
abrangente, para referir-se a “tudo aquilo que coloca um texto, manifesta ou secretamente, em
relacdo com outros textos”. Fica evidente que a “originalidade total”, consequentemente, nao ¢
possivel nem mesmo desejavel. E se na [propria] literatura a “originalidade” ja ndo ¢ tdo valo-

rizada, a “ofensa” de se “trair” um original, por exemplo, através de uma adaptagao “infiel”, €

um pecado menor” (STAM, 2008, p. 2 — grifos do autor).

A arte cinematografica trabalha com uma linguagem cujos elementos especificos sao,
de acordo com Betton (1987): o tempo (a camera lenta, camera rapida, interrupcdo do movi-
mento, inversao do movimento); o espago (o primeiro plano, os angulos, os movimentos de
camera); a palavra (frases, paragrafos); e o som (os ruidos, os didlogos, a musica). E todos
esses elementos, comandados por um diretor, sdo produtores de siléncios. O critico francés
(1987, p. 51-69) cita ainda outros componentes — especificos € ndo especificos — da linguagem
cinematografica: o cendrio, a iluminacao, a indumentaria, a cor, a tela larga, a profundidade de
campo ¢ a representacdo. Deve-se ressaltar que em A4 hora da estrela, todos esses recursos se
encontram envoltos em siléncios. Assim, os siléncios configuram-se na base tanto da obra de

arte literaria quanto da criagcdo cinematografica.

Considerando que “um filme ¢ uma jornada, e o roteiro ¢ seu mapa” (BAHIANA 2012,
p. 34), o roteirista pode seguir o ‘arco da narrativa’ — desenhado por Aristoteles ha trés mil
anos e que inclui ‘exposicao’, ‘acdo crescente’ ou ‘complicacdo’, ‘climax’, ‘acdo decrescente’
e ‘conclusdo final’ — criar variagdes sobre ele ou, inclusive, ignora-lo. Nos filmes, as persona-
gens movimentam-se durante todo o percurso, mas o ideal ¢ que elas cheguem ao final trans-
formadas, ou seja, o mais longe possivel, fisicamente, metafisicamente e emocionalmente, do
modo como se encontravam no inicio (/bidem). Entretanto, ainda conforme a estudiosa, esse
propdsito se torna mais facil de acontecer quando o ‘arco da narrativa’ ndo se identifica com
a linearidade, caso contrario, pode acontecer um desprendimento, um desinteresse emocional
da narrativa. O artista, conforme Harold Bloom (1997), dispde de uma tUnica estratégia para
garantir que sua obra tenha acesso ao canone: originalidade. Essa originalidade, porém, ndo ¢

absoluta, porque esbarra na repeti¢do de producdes anteriores.

Para compreender o papel dos siléncios construidos na musica e daqueles que se er-
guem do conluio entre a trilha musical e outros elementos componentes do filme, ¢ necessario

distinguir trilha sonora de trilha musical. A primeira refere-se a todas as espécies de som que
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compdem o filme (desde a chamada da ‘Radio Reldgio’) e a segunda refere-se apenas a trilha
composta por musicas instrumentais e¢/ou cantadas. A musica ¢ construida com sons e siléncios,
notas e pausas. Mas, encontram-se nelas outras espécies de siléncio que podem sugerir tranqui-

lidade, introspecc¢ao, suspense, etc.

No filme, a movimentagdo da protagonista por diversos espagos (pensdo, escritorio,
ruas, estacdo do metrd, pragas, etc.) acrescenta qualidade a modalidade artistica. A arte cine-
matografica busca envolver elementos rudes, brutos e metoédicos de outras artes; por isso, com-
preende ligagcdes com artes como a escrita, a narracao € o uso de elementos cinematicos como
recursos de camera e estiidios de filmagens modernos para que ela se torne absoluta. A partir
de uma leitura do livro, elabora-se um roteiro — ou argumento on spec —, ou seja, formata-se a
historia com as divisdes de cena, especificagdes de local, tempo e didlogos, para ser filmada.
Conforme Ana Maria Bahiana (2012, p. 256), a “trama ¢ a historia do filme, o desenvolvimento

da premissa”.

O plano (o enquadramento da cena), somado a montagem, dirige o olhar do expectador
para o(s) elemento(s) que se quer tornar evidente, podendo privilegiar um ponto, uma perso-
nagem, um plano aberto ou um plano fechado (plano americano), com foco na fisionomia, por
exemplo (REY, 1997). Tendo em vista que cada detalhe do filme possui extrema importancia,
nao ¢ de estranhar que, segundo Yakobson (2007), tanto a metonimia quanto a metafora sao
elementos fundamentais da estrutura cinematografica. Embora haja ‘cortes secos’, até porque,
em A hora da estrela, eles corroboram a dureza da vida de Macabéa, ha closes, ou seja, en-
quadramento das personas do ombro para cima, focalizando os rostos das personagens. Essa
técnica permite silenciar o cenario € construir mais possibilidades de sentido a partir da ob-
servacao das reacdes fisiondmicas, uma vez que torna mais nitidas as expressoes faciais dos
atores. Um bom exemplo pode ser a cena em que Olimpico e Macabéa, sentados em um banco
de uma pracga, conversam sobre as ambic¢des do jovem nordestino (AMARAL, 1985, 15:56°).
E perceptivel o cuidado de Olimpico com os seus cabelos, o orgulho com que mostra seu dente
de ouro para a moga, a sua irritagdo com a ignorancia dela, a frustracdo de Macabéa quando
pergunta se mulher de deputado ¢ deputada também e irrita Olimpico, porque nos siléncios da
sua muda reacdo ¢ perceptivel seu descontentamento decorrente da pergunta de Macabéa, que

sugere a possibilidade de casamento.

Levado por diversos fatores, a maioria silenciados nos textos literario e filmico, Olim-
pico, personagem protagonista lateral, mostra nivel de personalidade narcisica. O narcisismo
consiste no amor da pessoa a si propria, a sua propria imagem. De acordo com Sigmund Freud
(2006, 120-1 — grifo do autor), o “eu encontra-se originariamente, no comego da vida psiquica,
investido por pulsdes e ¢ em parte capaz de satisfazé-las em si mesmo. Denominamos este
estado de ‘narcisismo’”. Olimpico, no filme, apo6s ser fotografado em uma praga, mostra a
sua foto instantanea para Macabéa, dizendo: “Olha ai como ficou lindo” (AMARAL, 1985,
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34:33’). Quando ela vai lhe devolver a foto, ele sugere com um gesto das maos que ela olhe o
‘retrato’ por mais um pouco de tempo. No siléncio de tal gesto, evidencia-se a complacéncia de

ser admirado.

Olimpico quer ser rico e deseja ser deputado: “Sou muito inteligente, ainda vou ser
deputado” (LISPECTOR, 1999, p. 52), mas nem mesmo atina, exatamente, com o que faz um
deputado. No livro, sua ignorancia a respeito dos compromissos da fun¢do de um deputado ¢
silenciada, mas fica evidente no filme, quando Macabéa pergunta: “Deputado trabalha de qué?”
(AMARAL, 1985, 46:54°) e ele, depois de pensar por alguns segundos, responde: “Deputado
trabalha de deputado. S6 pode ser. Ora mais!” (AMARAL, 1985, 46:57).

O narrador, ao comentar acerca do personagem Olimpico de Jesus, langa mao da pro-
lepse que, ao contrario da analepse, € o salto no futuro, como ensina Aguiar e Silva (1983): “No
futuro, que eu nao digo nesta histéria, ndo € que ele terminou mesmo deputado? E obrigando
os outros a chamarem-no de doutor” (LISPECTOR, 1999, p. 52). Ao dar informagdes do que
acontecera no futuro, o narrador silencia toda a trajetoria que conduzird a personagem até 1a.
Note-se que o fato de a personagem fazer questao de ser chamado de doutor atesta e ratifica o

Seu narcisismo.

Outro elemento importantissimo nas duas produgdes consiste no cromatismo. As duas
producdes apresentam o recurso do cromatismo. As cores sdao simbdlicas e, na qualidade de
simbolos, guardam muitos siléncios. No livro, a cor vermelha € citada oito vezes; o amarelo,
sete vezes; o verde, trés vezes; o azul, uma vez; o branco (e suas variantes no feminino e no
plural), doze vezes. O vermelho, por exemplo, representa o desejo de maturidade feminina e,
ao mesmo tempo, o medo do desconhecido: “E tinha um luxo, além de uma vez por més ir
ao cinema: pintava de vermelho grosseiramente escarlate as unhas das maos” (LISPECTOR,
1999, p. 42); “Uma vez fora ao cinema e estremecera da cabega aos pés quando vira a capa
vermelha. Nao tinha pena do touro. Gostava de ver sangue.” (LISPECTOR, 1999, p. 51).

Todavia, no texto literario, ¢ no branco que se concentra a maior quantidade de cons-
trucoes de siléncio: doze vezes. O branco “¢ a cor do vazio interior, da caréncia afetiva ¢ da
soliddo, haja vista que a exposicdo prolongada de sujeitos em ambientes totalmente brancos
tende a acentuar neles caracteres esquizoides” (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 97).

Ja no filme, as cores sdo desbotadas. Por duas vezes apenas o vestido de Macabéa pa-
rece mais alegre: quando ela estd namorando Olimpico, usa um vestido estampado, com mo-
tivos florais; e depois de ser atropelada, surge radiante com um vestido azul. E extremamente
sugestiva a cor azul claro usada naquele momento porque o azul, no entender de Farina, Perez
e Bastos (2006, p. 85¢102) “cria a sensacdo de vazio, de distancia, de profundidade” [...]. E
a cor do infinito, do longinquo, do sonho”. Ao mesmo tempo, o azul aponta para a calma, o

apaziguamento, ¢ a cor do divino, do eterno.
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Por serem espécies artisticas diferentes, a literatura e o cinema possuem modos de en-
foque diferentes. Um exemplo pode ser o recurso metalinguistico. Questionando amitde o
modo de escrita, o texto literario diverge do filme que silencia essa técnica e que sé poderia
lancar mao dela se, no filme, houvesse um narrador. Eis um exemplo retirado da narrativa de
Rodrigo, no livro, que ¢ silenciado no filme: “(Como ¢ chato lidar com fatos, o cotidiano me
aniquila, estou com preguica de escrever esta historia que ¢ um desabafo apenas. Vejo que es-
crevo aquém e além de mim. Nao me responsabilizo pelo que agora escrevo.)” (LISPECTOR,
1999, p. 75). Muitos siléncios se escondem nas intrusdes do narrador que, no texto literario em
analise, faz uso da metalinguagem porque ela funciona como valvula de escape para os pro-
blemas e tensdes do proprio narrador, que ¢ também um ser ficcional. Por tras desse narrador,

evidentemente se encontra a autora.

Outro elemento utilizado tanto no livro quanto no filme ¢ o espelho. Trata-se de um sim-
bolo. E os simbolos sdo recintos de siléncios. Quando Macabéa, no banheiro, fitou o espelho, a
principio “pareceu-lhe que o espelho bago e escurecido nao refletia imagem alguma” (LISPEC-
TOR, 1999, p. 33). Nesse instante, Rodrigo S. M. une sua voz a de Macabéa para questionar:
“Sumira por acaso a sua existéncia fisica? Logo depois passou a ilusdo e enxergou a cara toda
deformada pelo espelho ordindrio, o nariz tornado enorme como o de um palhaco de nariz de
papeldo. Olhou-se e levemente pensou: tdo jovem e ja com ferrugem” (LISPECTOR, 1999, p.
33). No filme, esse conluio entre narrador e personagem, bem como algumas construgdes de
siléncio do texto literario, sofrem um apagamento. O espelho apresenta-se embagado, tornan-
do-se mais nitido depois, momento em que a camera focaliza o olhar ‘perdido’ da personagem,

sugerindo introspec¢ao.

Rodrigo S. M. também une sua voz com a voz da cartomante, em um perfeito discurso
indireto livre: “Finalmente, depois de lamber os dedos, Madama Carlota mandou-a cortar as
cartas com a mado esquerda, ouviu, minha adoradinha? (LISPECTOR, 1999, p. 78). Os silén-
cios da fala do narrador sdo somados aos siléncios da voz da personagem resultando nao apenas

na mobilidade, mas também na multiplicagdo de sentidos.

Em A hora da estrela, Rodrigo S. M., que narra se utilizando de verbos na primeira e
terceira pessoa do singular, de repente emprega verbos na primeira pessoa do plural: “Muito
bem. ‘Voltemos’ a Olimpico” (LISPECTOR, 1999, p. 69 — destaque nosso). O verbo em ques-
tao guarda siléncios. Basta compreender que se refere a soma do narrador mais o narratario que
tem existéncia puramente textual. Trata-se do leitor implicito que ¢ chamado na historia pelo

narrador.

Clarice Lispector escolhe um narrador que funciona como seu alter-ego e, a partir dai,
por meio de palavras e siléncios, erige a figura da protagonista e a historia dela. Suzane Amaral,
por sua vez, recria a obra e leva essa historia para as grandes telas com uma adaptagdo que,

embora silencie muitas construgdes de siléncio — até porque a arte cinematografica difere da
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arte literaria — acrescenta outras espécies de construcao de siléncios que consideram as imagens

visuais, 0 som, a musica, as cores, 0s simbolos, etc.

Consideracoes finais

Os siléncios sdo construidos pelos artistas, mesmo que estes ndo tenham consciéncia
disso, e aguardam pelo receptor que poderé atribuir sentidos a eles. E justamente os sentidos
dos siléncios que concorrem para a compreensio da tematica da obra, da mensagem. E notério,
porém, que os leitores/expectadores jamais conseguirdao perceber todas as ocorréncias de silén-
cio e muito menos conferir a elas todas as possibilidades de sentido. Isso porque, pertencendo a
categoria de arte, elas sdo obras abertas. E necessario, entretanto, afirmar que “quanto maior o
grau de artisticidade de uma obra, tanto maiores serdo os espagos de siléncio e as possibilidades
de construgio de sentidos. Por isso mesmo nunca se esgotam. E ai que se encontra a ideia da
novidade artistica. Afinal, a arte auténtica serd sempre o novo, o inaugural, o inexaurivel” (TO-
FALINI, 2018, p. 160). E o receptor percebe que a obra de arte guarda siléncios que escondem

significados que nunca serdo completamente decodificados.

Macabéa ¢ acossada por um sentimento de vazio, de desvalimento, de medo do colapso.
Ela vive e sofre no meio de uma sociedade que luta para esconder suas proprias mazelas, bus-
cando proteger-se sob véus de aparéncia. E ndo se deve esquecer, que o “género filmico, como

o género literario antes dele, ¢ permedvel a tensdes historicas e sociais” (STAM, 2008, p. 23).

Macabéa e Rodrigo representam uma grande parcela da populagdo que procura, a qual-
quer custo, disfarcar sua tristeza, seu cansago, seu desanimo, sua desgraca, por meio de resig-
nagdo, ou até mesmo da alienac¢do, mas seus siléncios gritam as suas magoas, aflicdes, angus-
tias. E € justamente no instante que antecede o desenlace final, a morte fisica, que o siléncio se
torna ainda mais profundo e mais carregado de sentido porque, conforme Le Breton (1999, p.
247), ao se “aproximar da morte, a palavra estrangula-se, dissolve-se em siléncio ou quebra-se

num grito”. E até mesmo nesse grito o som ¢ pleno de siléncio e de sentido.
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ANGELA ULTRAPODEROSA: O DISCURSO SATIRICO COMO CRITICA EM 4
MULHER DE TODOS, DE ROGERIO SGANZERLA

ULTRAPOWERFUL ANGELA: SATIRIC SPEECH AS CRITICISM
IN THE WOMAN OF EVERYONE, BY ROGERIO SGANZERLA

Marcele Aires Franceschini

Universidade Estadual de Maringd (UEM)

Resumo

Tensiona-se estudar a personagem Angela Carne e Osso, interpretada pela atriz baiana Helena Ignez,
no longa A mulher de todos (1969), de Rogério Sganzerla. Primeiramente, tragou-se um paralelo
acerca do pensamento da classe média feminina da época e a patriarcal ideia de familia, tradigdo e
moral religiosa, pautada nos moldes que alicer¢garam o periodo militar brasileiro, para que entdo se
apresentasse a protagonista do filme, que se autodescreve — e ¢ igualmente descrita pela voz narrativa
—como a “ultrapoderosa”, a “inimiga nimero um dos homens”; verdadeiro “demoénio antiocidental”.
Por meio da liberdade cénica, do confronto direto com a camera, da nudez afrontosa e do risco sar-
castico, Angela Carne e Osso guia a histéria. Num momento inicial, sua fala parece desconexa, quase
infantil, ligada ao sexual e as aventuras amorosas de uma mulher burguesa, rica, que trai o marido.
Contudo, a personagem ultrapassa esse limite por vias da satira, pois a0 mesmo tempo em que mostra
o corpo e ludibria a censura da época — apenas centrada em seu biotipo, de sua voz saem discursos que
denunciam o racismo, a opressao de classes e clamam por lutas sociais.

Palavras-chave: Angela Carne e Osso; A Mulher de Todos; discurso satirico

Abstract

The aim of this study is to focus on the character Angela Carne e Osso, played by the actress from
Bahia, Helena Ignez, in the long length movie A mulher de todos (1969), by Rogério Sganzerla.
Firstly, it was traced a parallel about the thinking of the female middle class of the time and the
patriarchal idea of family, tradition and religious moral, grounded in the patterns that supported the
Brazilian military period, so then the protagonist could be presented: the “ultrapowerful”, the “num-
ber one enemy of the men”, truly an “anti-western devil” as the character describes herself, and as the
narrative voice also presents her. By means of scenic freedom, by means of the direct confront with
the camera, by means of her outraging nudeness, and by means of her sarcastic laugh, Angela Carne
e Osso guides the story. Initially, her speech seems disjointed, almost childish, linked with the sexual
and with the adventures of a rich bourgeoise woman who cheats her husband. However, the character
trespasses this limit by using the satire, as at the same time she shows off her body and she fools cen-
sorship (only focused in her biotype), as her voice spreads the grievance of racism, class oppression,
and claims for social fight.

Key words: Angela Carne e Osso; The Woman of Everyone; satiric speech
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Introduciao

Passados mais de cinquenta anos de sua estreia, A Mulher de Todos (1969), de Rogério
Sganzerla, impressiona pela atualidade dos temas, entre eles o machismo, o racismo, a luta de
classes, a repressao e até mesmo o neonazismo. O longa-metragem, cujo roteiro foi baseado na
histéria do ator e diretor Egidio Eccio, traz as peripécias da protagonista, Angela Carne e Osso,
interpretada pela atriz baiana Helena Ignez, cujo libertario discurso corporal/textual da vida a
insubmissa personagem. Ninfomaniaca, sarcastica, Angela representa a figura da mulher indo-
mada, dona de seu proprio destino, quebrando os grilhdes de personagens quase “beatificadas”
pela visdo patriarcal como em 4 Escrava Isaura (1949), de Eurides Ramos; ou ainda tratadas
como figuras épicas, herdicas, como em Maria Bonita, Rainha do Cangago (1968), de Miguel

Borges.

E verdade que durante a década de 1960, a figura feminina retratada no cinema nacional
passou por mudancas contundentes, a exemplo de Norma Bengell em Os cafajestes (1962), que
protagonizou o primeiro nu frontal nas peliculas brasileiras; Fome de amor (1968), de Nelson
Pereira dos Santos, com a presenca sensual e liberta de Leila Diniz em seu iconico biquini,
envolvendo uma trama de troca de casais; a presen¢a da cineasta Helena Solberg e seu curta-

-metragem A entrevista, de 1966; e, certamente, as atrizes do Arena, como relembra Dina Sfat:

As mulheres fizeram cinema e teatro, sim: Maria Della Costa, Fernanda Mon-
tenegro, Cacilda Becker, Natalia Thimberg, Tonia Carrero, todas ativissimas.
Mas no teatro do meu tempo, dos meus 20 anos [referéncia ao teatro dos anos
de 1960], que seria o Teatro de Arena, era assim: Gianfrancesco Guarnieri e
noés, mulheres, o complemento, a massa (STAF e CABALLERO, 1988, pp.
232-233 apud PONTES, 2010, p. 32).

Desde ja ¢ bastante importante observar que nao pretendemos apontar um tipo “ideal”
de mulher nessa pesquisa, pois concordamos com Oyéwumi (2021), que entende a categoria
social “mulher” para além de um tom unissono, uma vez que reproducdes de opressao e igual-
dade se manifestam nas sociedades de distintos modos. Assim que ndo tencionamos elencar
Angela Carne e Osso como um tipo “universal” de personagem feminina, representante da co-
letividade dos anos 1960, 1970 no Brasil. No ano de lancamento do filme, viviamos na ditadura
Costa e Silva, uma das mais duras do regime militar. Vale lembrar que cinco anos antes, em

1964, o pais foi palco da “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade™:
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Figura 1 — Mulheres na Marcha da Familia, em 1964

Fonte: CPDoc JB / Jornal do Brasil, foto original de 1964.

Ao observarmos a imagem, notamos, a frente da faixa, duas mulheres. Ambas usam
roupas recatadas, com saia/vestido abaixo do joelho e blusas fechadas. Seus corpos nado estao
em evidéncia. As duas trazem /looks que as deixam com aparéncia sobria, austera, aparentando
ser ainda mais velhas. Além da roupa, o lengo na cabeca de uma delas e o cabelo “bem asseado”
da outra garantem o apagamento de tragos de rebeldia. Nao ha quaisquer indicios de sexualida-
de ou obscenidades na fotografia, quase uma abstracdo do manual de comportamento das maes
de familia dos lares classe média brasileiros. Assim como as mulheres ndo mostram o corpo,
escondem o sorriso, fechadas tanto por fora quanto em relacdo ao livre pensar: poderiam elas
escolher em nao seguir o marido na Marcha? Teriam as institui¢des religido, casamento, fami-

lia e valores opressores as conduzidos a tais eventos?

Notadamente, o maior peso da imagem ¢ o hiperbolico ter¢o que carregam em suas
maos. Organizada pela Igreja Catolica e associagdes conservadoras, a Marcha foi uma resposta
ao Comicio Central de Jodo Goulart, ao anunciar seu programa de Reformas de Base, que por
sua vez apavorou a classe média com o “perigo comunista”. Importa-nos perceber que, apesar
de as “donas-de-casa” e “maes de familia” serem descritas como as lideres de tais manifes-
tagdes, ndo passaram de pecas de manobra nas maos dos organizadores, homens do nucleo
empresarial-militar do Ipés-Ibad (Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais / Instituto Brasileiro
de A¢do Democratica), sobretudo porque, como pontua Simdes em Deus, Patria e familia: as
mulheres no golpe de 1964, o apelo ideoldgico da Marcha ndo recorria somente aos aspectos
morais e religiosos, como também, prestava homenagens a fatos e figuras historicas que sim-

bolizavam tais ideais patriarcais (1985, p. 106).
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‘Sou Angela Carne e Osso’

Contrastando-se com a imagem anterior, eis o poster do filme de Sganzerla:

Fig. 2 — Poster do filme A Mulher de Todos, de Rogério Sganzerla

( afsfe2abers e )(‘”"N.'\Mmdﬂmwk X‘@{HWN\MH:H;-X Whmopre X § Vot e X 4 ¥ = 3K

LI T e ashiog clap EIQ :

= e Won-Relenncs b ¢ nemeox wA |- [ﬂ@

ARGelante AlredoPelacis

|
o | Sl
Pk | fobhagy

i mfly
Rhitli

I
Plyrapeeas ()

Fonte: https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/12359/12359 7.PDF

A protagonista, Angela Carne e Osso, exibe aparéncia completamente contraditoria &
das mulheres da Marcha: ela veste roupa informal, calca jeans cds baixo, barriguinha a mostra.
Como se ndo bastasse, seu ziper esta aberto. O aspecto sensual da personagem nao para por ai:
a blusinha branca marca-lhe os seios, que ndo se guardam no limite do sutia. A linguagem cor-
poral define essa mulher: maos na cintura como enfrentamento, olhar de deboche e um grande
charuto a boca. Trad Netto, em “O corpo poético da atriz/autora Helena Ignez em ‘A Mulher
de Todos’ (2017), esboga: “O aspecto visual da atriz se torna a Uinica forma possivel de exis-
téncia para Angela Carne e Osso. Jovem, radicalmente loira em terra tupiniquim, corpo bonito,
forte e sensual. Poderia ser apenas uma mulher sedutora, mas era muito mais, era ‘a mulher de

299

todos™’. A autora continua sua leitura dizendo que a personagem se mostra como um ‘“corpo
autdbnomo”, cujo charuto se vale como “elemento falico que ira lhe acompanhar ao longo de

todo o filme”, ajustando a camisa branca no corpo “com o intuito de valorizar e evidenciar os
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mamilos aparentes”, uma mulher verdadeiramente “dona do proprio corpo”, livre, “em busca
de diversdo e prazer” (TRAD NETTO, 2017).

O corpo performético de Angela Carne e Osso exibe-se como estratégia, causando rui-
dos, ndo centrando a mulher apenas no lugar biodeterminista, porém de poder. Para além da
aparéncia exuberante, o discurso da protagonista ¢ repleto de criticidade a sociedade de seu
tempo. Nao so o corpo ¢ posto em evidéncia, como seu discurso. Da boca da protagonista'?,

ouvimos:

— Nao quero mais homem bacana. S6 da trabalho (03m42s);

— Esse fim de semana vou me dedicar aos bogais. E mais facil (03m56s);
— Vocé sabe, Flavio, que eu ndo sou de ninguém (04m54s);

— Eu sei que sou a maior (27m44s);

— A maioral sou eu (29m09s);

— Eu sou a maior (40m23s);

Primeiramente, importa-nos o fato de que, ao longo do filme, a personagem destroi a
imagem do homem ideal, “principe encantado” forjado pela burguesia romantica: Angela Car-
ne e Osso “ndo quer” homens “bacanas”. Por diversas vezes, ¢ descrita como a “Rainha dos

bogais”. Inclusive, em um dos didlogos, Angela e uma amiga conversam:

— Por isso foi muito dificil pra mim encontrar um marido. Tinha que encontrar
0 mais bocal de todos.

— Seu marido ¢ maravilhoso. Bogal, mas rico, podre de rico. [...]

— Eu sei, eu nasci para os bogais (53m54s).

Ao proferir tais palavras, Angela Carne e Osso e a amiga, outra bela jovem loira, corpo
escultural, dancam ao som de Rolling Stones e trocam um beijo na boca. De fato, Angela se
vé como a “maioral”, e por ser livre, afirma ndo ser “de ninguém” a um dos amantes — o pri-
meiro deles, que aparece somente no inicio da trama, Flavio Azteca (Sténio Garcia). Note-se
que a preposi¢do “de” ndo incorpora vinculos de pertencimento a um homem, ao contrario da
personagem romantica, que s6 se completava quando em jungio ao jovem idealizado. Angela
ndo espera pelo her6i romantico: “~-Sempre esperei uma facada pelas costas de todos os meus

amores. Nasci para os bogais” (40m26s).

12 Desde ja, adiantamos que as falas de “A mulher de todos” (SGANZERLA, 1969) aqui destacadas apenas

conterdo os minutos do filme, ja que a referéncia se encontra devidamente apresentada ao longo desse estudo.
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Em Dialética do esclarecimento: fragmentos filosoficos (1985), Adorno e Horkheimer
encontram o modelo do herdi burgués no épico grego, sobretudo na Odisseia, de Ulisses: ¢ o
homem vencedor, poderoso, com posses, astuto, sagaz, corajoso, merecedor de sua (F)fortuna.
Esse ndo é o caso dos personagens masculinos no longa: o marido de Angela, Doktor. Plirtz,
interpretado por J6 Soares, dono de um império de revistas HQ, veste-se com farda neonazista
e vive a humilhar os empregados. Na sequéncia, encontramos Polenguinho, o detetive contrata-
do por Plirtz para descobrir com quem Angela o trai: de biotipo gordo, peludo, o tipo bonachao,
que usa sunguinha e ¢ seduzido pela protagonista, que nele bate em forma de tara e o chama de

nomes como “bogal” e “palhago” (52m06s).

A desconstrucao do herdi romantico ¢ evidenciada no filme, sobretudo com a apari¢ao
do toureiro. Um homem altivo, de barba, paramentado como os toureiros de Madri, surge den-
tro de um trem. Ele repete os versos do ‘Romanceiro Gitano’, de Garcia Lorca: “Verde que te
quiero verde... jAi ai ai!”. Ao fundo, musica de tourada. Ao chegar a estacao, alguém lhe pede
um autografo, ao que ele assina: “Amor Brujo” — outra clara alusdo metalinguistica, ligada ao
balé composto por Manuel de Falla a coredgrafa flamenca Pastora Imperio, estreada no Teatro
Lara, em Madri, em 1915 (GALLEGO, 1990). A camera entdo da um close em Angela, que ex-
pressa, com olhar sexy: “;Qué hombre!”. A protagonista o espera na estacdo e lhe da carona até
a praia. Quando chegam no mar, ela o despe ao som de uma musica instrumental envolvente,
deixando-o apenas de cueca branca. Ela entdo o agarra e geme. Nesse momento, hd uma rup-
tura brusca com o modelo de homem viril, sedutor, exalando feromonios: de sunga molhada, o
toureiro comeca a gritar, com voz e trejeitos gays: “~-Vampira! Vampira! Céis roubaram minha
grana, seus cafajestes. Como € que eu vou pagar meu curso de cabeleireiro? Levaram meu tutu.

[...]. Eu ndo sou mais nada” (44m04s).

A imagem do toureiro gay ¢ refor¢ada pelo comentario de Polenguinho: “— Mas que
onda é essa, goelinha! Sai, sua paca!” (43m40) e de Angela: “— Ele disse que era um toureiro
famoso de Madri. Sabe o que ele ¢? Um cabeleireiro do Bras. Também, ele nunca foi o meu
tipo. Temperamento estranho” (44m25s). Sabemos que as nog¢oes de “virilidade’ sdo socialmen-
te construidas, manifestando-se de acordo com tendéncias, realidades economicas, culturais,
reguladas por questdes hegemodnicas de poder (FOUCAULT, 2012). Notamos que 4 mulher
de todos se situa no final da década de 1960, portanto ideias de interseccionalidade e género
ainda ndo sdo estudadas, tampouco se configuram como tematica em voga no periodo. Porém,
entendemos que, ao “afeminar”, ao tirar o “poder viril e sensual” do “mésculo” toureiro; ao co-
loca-lo no real de um “cabeleireiro do Bras”, ha uma nitida quebra do padrao heteronormativo

de heroi sedutor.

Assim que o discurso ndo pertence, tradicionalmente, ao homem no filme, mas a An-
gela e a ideia de “mulher liberta” que a personagem representa. Eis como a protagonista se

apresenta, repetidamente, ao longo da pelicula: “— Sou Angela Carne e Osso, a ultrapoderosa, a
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inimiga niimero um dos homens. Nos, ndo gostamos de gente” (26m40s, grifo nosso). Adiante,
no minuto 38, ela repete a mesma frase — ao proferir tais palavras, a atriz foca o olhar ao centro
da camera, olho no olho, enquanto lambe uma faca. Atencdo ao modo como a protagonista se
apresenta: o verbo “ser”, conjugado na primeira pessoa, marca o poder que essa mulher tem
sobre seu proprio destino; poder este que nao apenas valida sua identidade como empodera,
sobremaneira, seu discurso. Em Vigiar e punir (1987), Foucault diz que os “tragos individuais”

configuram a “primeira ‘formaliza¢do’ do individual dentro de relagdes do poder” (p. 214).

As cenas com a faca afiada na boca se repetem. O movimento obsceno beira o perigo.
Violéncia e desejo andam juntos na natureza nessa mulher, que ndo se cansa do enunciado:
“Nos ndo gostamos de gente” (18m41s), ao passo que ataca, com o facdo, uma galinha, ficando
toda ensanguentada. Detalhe: desprovida de roupas, ela executa tal acdo numa bicicleta, ao
lado de um menino de seis anos, que vem a ser seu filho. Aqui, a psicodelia toma conta, pois,

ao acenar “Oi, mamae!”, a crianca aparece com um cigarro na boca, literalmente fumando.

Importa notar que nessa cena ha varias camadas de afrontamento a triade ‘familia, ma-
ternidade e moral’ formadoras do Estado autoritario: em primeiro lugar, Angela destroi o mito
da maternidade perfeita; mito da mae casta, pura, que da a vida pelos filhos. A personagem
passa seus finais de semana com as dezenas de amantes na Ilha dos Prazeres, ao passo que o re-
bento fica em casa, sabe-as 14 cuidado por quem. Lembremos que ela ¢ casada com um homem
sadico, fa saudosista do nazismo. A ideia de familia perfeita ¢ estilhacada, sobretudo porque,

quando em sua companhia, a crianga traga um cigarro.

Adiante, outra cena agressiva relacionada ao ‘bordao’: de topless e com uma arma na
mao, mais especificamente com uma metralhadora mirando na cabega de um estranho, solta:
“—~ No6s ndo gostamos de gente” (57m25s), frase que aparecerd também ao final da estoria
(1m20m20s). A metralhadora representa o falico, assim como o incansavel charuto, que nao
sai de sua boca. Ambos, charuto e arma, sao fetiches que simbolizam o valor narcisista do falo.
Em O mal-estar na civiliza¢do, Freud discorre sobre o “narcisismo das pequenas diferengas”,
referindo-se as pulsdes de violéncia dirigidas as minorias, uma vez que pode estabelecer “per-
tencimentos” ou “exclusdes” direcionados a um determinado grupo, criando-se um “mito de
superioridade” (2010, p. 174).

Interessante notar que Angela assume o “mito” masculino de superioridade ao usar os
simbolos falicos, sobretudo a arma, cuja natureza ¢ submeter o outro a seus proprios interesses.
Na infancia, revolveres sdo introduzidos na vida dos meninos, em forma de brinquedo, passan-
do a fazer parte do imaginario masculino. Contudo, quem segura a arma ¢ uma mulher. Quem
fuma também, como na cena em que a protagonista se despe, entrando apenas de calcinha e

camiseta branca no mar — sem soltar seu charuto dos labios (23m17s).
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Fig. 3 — Angela Carne e Osso e seu falico charuto

Fonte: Retirado de cena do filme A4 mulher de todo (1969), de Rogério Sganzerla

A personagem mostra-se sexy, abusando do cliché da camiseta molhada reproduzido
em filmes erdticos. No minuto 25, ela faz topless. Mas, por que Angela usa do apelo sexual e

de simbolos masculinos, se € livre?

Consciéncia social e ironia contra-hegemoénica no discurso da Ultrapoderosa

Primeiramente, Angela se apresenta. Ao correr do longa, tenta se definir também pelo
olhar do outro, que tende a diminui-la: “— Me chama de louca, histérica, sei 1a o qué. Mas eu
sou uma mulher normal” (47m37s). Ao dizer tais palavras, a cdmera se encontra invertida ver-

ticalmente. Como usual, ela esta de biquini, e danga ao som dos Rolling Stones.

Na Grécia, a etimologia hystera estava associada a “Utero”, e desse conceito nasceram
as bases “ginecoldgicas” relacionadas aos “comportamentos anormais” ligados a uma série
de “desordens psiquiatricas e neuroldgicas”. De fato, tanto no antigo mundo grego quanto no
egipcio prevalecia a ideia de um “utero vagando pelo corpo como causa da histeria” (MATA,
2017).

Freire (2002, p. 71) expde que “a particularidade da histeria reside no fato de que co-
loca o corpo em evidéncia” e que desde a “Antigiiidade Classica, a histeria permaneceu ligada
a especificidade do corpo feminino, como extensdo do exame patologico dos 6rgdos genitais,
perdurando até o século XIX [...]”. A autora expressa que “em relagdo a histeria, o corpo ¢
fundamental: fonte e base para o desenvolvimento da vida sexual que se inicia logo ap6s o

nascimento” (p, 72).

Nesse contexto, o outro vé Angela como histérica porque a propria personagem “histe-

riciza o mundo a sua volta, erotizando qualquer expressao humana, que nao ¢ necessariamente
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sexual” (FREIRE, 2002, p. 74). Assim que podemos responder a pergunta que fecha o topico

anterior: por que Angela abusa do apelo sexual e de simbolos falicos, se ¢ livre?

Lembre-se que o filme foi langado em pleno governo Costa e Silva, um dos mais duros
do periodo militar. Ao pesquisar sobre o periodo, encontramos um relatorio’ de 7 de junho de
1969, redigido pelo presidente da Comissdo Geral de Inquérito (CGIPM), General Humberto
de Mello, enviada ao entdo Ministro da Justiga, que afirmava que, em sua “tarefa de combater
a subversao e anti-revolu¢do”, mostrava-se atento a obras “de carater licencioso, pornografico
e erotico”. Sua preocupacdo era de que “desperta[ssem]” desejos, “principalmente na moci-
dade”; desejos estes que poderiam abalar “a pedra regular da sociedade democratica” — “a

familia”. Tal fato, contribuiria a “corrup¢@o de moral e costumes”, “verdadeira deformacao de

carater” promovida pela “Guerra revoluciondria” que atingia o pais.

Assim que mostrar o corpo ¢ um ato subversivo contra o sistema patriarcal e cristao
regido pelos militares, de modo que Angela se apresenta obscena como estratégia para chamar
a atencdo, afinal ¢ o “objeto” de desejo da burguesia machista de entdo: uma mulher loira,
magra, rebolando, seminua, na tela. Contudo, apds conquistar o espectador, a personagem dei-
xa prevalecer seu discurso critico, que vai de questdes sociais, culturais, historicas e raciais.
Logo no inicio do filme, ao se despedir de um de seus amantes, Flavio Azteca (Sténio Garcia),
Angela encontra, no estacionamento do aeroporto, o personagem “Vamp”, performado por
Antonio Pitanga. Ao encontra-lo, ela diz: “— Olhe quem esta ai, o Vampiro! Tudo bem, Vamp?”
(6m31s). A resposta sarcastica vem como um murro na cara da sociedade crente do mito da
igualdade racial: “— Claro, eu sou o unico negro milionario do Brasil. E sou o maior” (6m35s,
grifo nosso). O adjetivo “lnico” revela a condi¢do econdmica do negro no Brasil, ou, como
pontua Davis (2016, p. 97), a desigualdade capitalista est4 estruturada sobre conceitos de classe

e raca, portanto, os negros estariam na base da piramide.

Assim que o “mito da democracia racial brasileira” se dava como expressao de uma
consciéncia hipdcrita da realidade brasileira, ao pressupor a igualdade entre as ragas no quadro
social, quando isso ndo acontecia. Apos se cumprimentarem, Vamp e Angela partem em um
Jeep. Novamente, com charuto a boca, a protagonista cumpre a funcdo masculina ao “guiar” o
automovel. O Vampiro também fuma: “— Esse cigarro ta me matando. Se ndo paro, eu morro.
Eu, o inico negro miliondrio do Brasil, ndo posso morrer. Morrer € pros outros” (09m45s). A
ironia ndo para por ai: ao encontrarem refiigio em um lugar mais calmo, uma espécie de escrito-
rio, apds uma sessao de strip-tease, a personagem “devoradora” dos homens o agarra, beija-lhe
com volupia e solta o seguinte comentario, com um misto de excitacdo e sadismo: “— Négo

safado! C¢ devia estar na senzala” (11m27s).

13 O relatdrio se encontra na pagina “Documentos Revelados”, que traz parte de arquivos estaduais e das
delegacias da Policia Federal de Foz do Iguagu (Arquivo Nacional e Arquivo do Superior Tribunal Militar). Dis-
ponivel em: https://documentosrevelados.com.br/segundo-ditadura-erotismo-e-pornografia-eram-usados-pela-o-
posicao-para-derrubar-governo-militar/, acesso em 15 nov. 2022.

131



A fala racista, que coloca o negro na fun¢do de “provedor do sexo” ¢ outra marca do
discurso sarcastico que percorre a cena. O adjetivo “safado” erotiza a presenca do homem, ao
passo que o substantivo “senzala” o coloca em posi¢do subalterna, assim como a sociedade
brasileira o fazia. Sabemos que foi muito conveniente a ditadura militar criar a lenda da igual-
dade racial como uma de suas bases ideoldgicas, pois assim evitava revoltas da populagdao
negra contra a violéncia sofrida. Cardoso ¢ pontual em sua analise: “Falar de racismo, e de seu

enfrentamento, ¢ sempre inoportuno. Nunca ¢ hora nem lugar, no caso brasileiro” (2017).

Contudo, a satira de Angela a situagdo mostra que a personagem nio se cala, e a dura
critica ao racismo esta presente, porém, para ludibriar a ditadura, os corpos estdo em evidéncia.
E a sedugiio como apelo do discurso. Ainda, no tocante & perversa ideia de relacionar Angela
a uma mulher doente mentalmente, “ruim da cabeca”, Freire esboca que “a histérica ¢ aquela
que, por acdo da realidade, da interdi¢do e da lei, se v€ impossibilitada de realizar seus desejos
condendveis”, portanto, “submete-se as exigéncias da cultura, mas ao mesmo tempo denuncia
a civilizagao” (2002, p. 74).

Ademais, o discurso social também est4 presente nas falas de Angela Carne e Osso, €

esse, certamente, ¢ um dos pontos altos do roteiro/texto de Eugidio Eccio:

Pra aguentar tudo isso, s6 com outros olhos, olhos livres [....]. (35m21s)

O isolamento oriental didatico e grosso. Antes de meter uma bala na cabega,
importante sentir que a gente existe. Cada segundo uma nova jogada, uma
carta, uma pantera ou um sutid sdo tdo interessantes como um deputado ou
uma vigarista, ¢ vice-e-versa. Quero agir como uma cobra, ou um pichador
de paredes. E ¢ s6. Sou livre, posso fazer o que quiser. Mas e os outros? Nao
existe liberdade individual sem liberdade coletiva (36m03s).

A eficacia do texto de Eccio se mescla a visdo critica de Sganzerla e, fortemente, a fan-
tastica performance de Helena Ignez. No prefacio de Helena Ignez: atriz experimental (GUI-
MARAES; OLIVEIRA [org.], 2021), Ivan Teixeira detalha que “a postura autoral de Helena
foi gerada pela sua invengdo de um estilo pleno de formas transgressivas em face do cinema
mais convencional”, em especial “na relacdo com a cadmera e na forma de assumir seu corpo,
seus gestos e falas como presenca para além da representacdo de uma personagem” (p. 22). Ao
observarmos a fala supracitada, ela ¢ expressa enquanto a personagem descasca uma banana,
com o rosto sujo de lama, encarando a camera. O enfrentamento do olhar direto, afrontoso, ¢

corrente no filme.

Todavia, mais afrontoso ainda do que o olhar, € o discurso: inicialmente, Angela Carne

e Osso discorre sobre ver as coisas com os “olhos livres”, inica possibilidade de se viver a
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vida, que metaforicamente, apresenta-se como critica a ditadura. Por isso seu guia € oriental; ¢
contrario a tradi¢ao ocidental cristd, pudica, repressora, patriarcal, dominante. Seu pensamento
corre livre, solto, porém ela finaliza a ideia com a consciéncia de que seu discurso de liberda-
de so ¢ valido quando coletivizado: “Nao existe liberdade individual sem liberdade coletiva”
(36m03s).

Interessante notar que Sganzerla se utiliza, ao longo do filme, de constru¢des que repre-
sentam temas sociais, como a opressao disseminada por Doktor Plirtz. H4 uma cena em que o
milionario esta vestido de Batman. Apds fazer sexo com a mulher, pega uma bebida para Ange-
la com o gar¢com, que se situa na beira da piscina, todo paramentado de camisa branca e gravata
borboleta. O patrdo entdo o empurra na piscina, ao que diz, soltando uma farta risada: “— Deixa
cair! André, eu sei que ¢ dia do meu aniversario. Mas vocé precisa perder essa mania de nadar
na minha piscina. Vocé acaba infestando a agua, rapaz, e eu ndo quero isso” (01h04m, grifo
nosso). Como se nao bastasse humilhé-lo, deixando-o completamente molhado, ainda reprova
a presenga do outro porque “infesta” o local com sua presenga, como se tivesse alguma doenca.
E, para fechar sua presenca opressora, acusa o funcionario de paquerar sua mulher: “— Onde ¢

que ja se viu empregado dando em cima da patroa?” (01h07m).

Outra fala bastante opressora do personagem rico € neonazista atinge contornos natu-
ralistas, animalizando os subalternos: “— Eu vou fazer um documentario com vocés na Africa
no meu proximo safari” (01h05m). Adiante, a ironia € marcante: “Eu sofro, porque vocés nao

podem me dar nada. Eu tenho tudo, tudo, eu ¢ que dou para vocés” (01h25m).

O bindmio patrao/empregado aparece novamente no filme, sobretudo quando Doktor
Plirtz descobre a trai¢ao da mulher com seu outro funcionario, um cartunista da empresa, Ar-
mando, interpretado por J. C. Cardoso. No dialogo entre os dois, Armando, na condi¢ao de
oprimido, que quer virar opressor, ¢ categdrico: “— O Onassis era gargom, hoje esta com a
Jaque. O Rockfeller também comecou debaixo. Um dia eu também posso ser dono. Como o
Sr. Plirtz, eu também posso ser dono. Com o Sr. Plirtz, eu vou longe. O que eu quero ¢ subir”
(01h19m). Para coroar seu discurso, ele comenta, em contexto hipocrita: “— Me desculpe, Seu

Plirtz, mas eu gosto mais do Senhor do que da minha mae” (01h19m).

Entretanto, Doktor. Plirtz ndo perdoa a trai¢do do empregado, tampouco da esposa, e,
ao final, oferece drops drogados para Angela e o amante, que nio percebem a peripécia. Ao
ingerirem a substancia, ambos se deitam no quintal, impossibilitados de quaisquer reagdes. Por
fim, Doktor. Plirtz os amarra num baldo. Ao se recuperarem e notarem que estdo numa cilada
mortal, ambos reagem. Armando, clamando-lhe por perddo, enquanto o milionario dos HQs li-
teralmente “come” uma revistinha do Batman; ao passo que Angela grita, qui¢a uma das frases
mais poderosas do filme: “— Eu sou simplesmente uma mulher do século XXI; sou um demdnio

antiocidental. Eu cheguei antes, por isso sou errada aqui” (01h21m37s).
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Consideracoes finais

Angela passa o filme se descrevendo como “antiocidental”, e mais do que presa as
palavras, seu discurso corporal/gestual ¢ também contra a ordem vigente, casta e hipdcrita da
sociedade burguesa de sua época. Por isso mesmo ela se identifica, ao final, como alguém “er-
rada aqui”: de fato, a protagonista ndo pertence a seu tempo; mulher de vanguarda, aquela que
“chegou antes”. E que realmente chegou antes, pois a protagonista permanece icOnica até os
dias de hoje, rendendo ambos a Helena Ignez e Sganzerla frutos, como os prémios de melhor
atriz e melhor montagem no Festival de Brasilia de 1969, ano de langamento da pelicula, além
de varias outras homenagens. Em 2015, a Associagao Brasileira de Criticos de Cinema (Abrac-
cine) organizou um ranking dos cem melhores filmes brasileiros, e A Mulher de Todos foi eleito

o quadragésimo oitavo mais importante (DIB, 2015).

Nio por acaso, a resposta de Doktor Plirtz & Angela Carne e Osso seja: “— Mas o que
que ela pensa que ela ¢? O que que ela quer? Afinal de contas, existe uma ordem. Existe uma
ordem, Ninguém pode fazer o que quer assim, sem mais nem menos. Ela é muito perigosa”
(01m22m40s).

De fato, Angela era e continua sendo muito perigosa. Personagens como ela garantem
seu lugar candnico no cinema nacional, e acreditamos que daqui a cem anos continuara grande.
A protagonista ¢ atemporal porque assim o sdo seu discurso oral, corporal, gestual e de enfren-
tamento; aquela que sabe que sua “imagem [sai] invertida, estracalhada, arrebentada”, uma vez
que “tudo” pode ser “qualquer outra coisa” (36m54s) — sendo essa “qualquer outra coisa” sua

coragem de lutar contra o sistema e a realidade opressora de seu tempo.
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