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APRESENTACAO

Quando ela mente

Ndo sei se ela deveras sente

O que mente para mim

Serei eu meramente

Mais um personagem efémero
Da sua trama

“Ela faz cinema”
Chico Buarque

Em junho de 2023, participei do Coloquio Internacional
Figuras da Ficgdo 6: Sobrevidas da Personagem, idealizado pelo
professor Carlos Reis na Faculdade de Letras da Universidade
de Coimbra. Com recursos do IFPB, mais especificamente da
Diretoria de Educacdo a Distincia, a minha participacao
presencial no referido coléquio se condicionou ao
compromisso de realizar um plano de retorno, que envolvesse
o Curso de Letras EaD/IFPB, de cujo quadro docente fago parte
desde 2013.

Organizado pelo Centro de Literatura Portuguesa,
Unidade de Investigacdo da Fundagdo para a Ciéncia e a
Tecnologia, da Universidade de Coimbra, o Coléquio
Internacional Figuras da Ficgdo 6: Sobrevidas da Personagem, de
carater internacional, reuniu pesquisadoras e pesquisadores
do Brasil, Portugal, Espanha, Franga, Cabo Verde, para
discutir questdes relativas a personagens literarios e suas



refiguracdes em adaptacOes para outras artes e midias,
incluindo o cinema, HQs, artes visuais, software, musica,
teatro, danga.

Naquele evento, dividi a mesa de apresentacdes com a
professora e pesquisadora Helena Bonito Couto Pereira
(UFPA) que, na ocasiao, propds organizarmos uma publicacao
sobre essa temadtica. Foram, portanto, essa provocagao de
Helena Bonito, somada a vivéncia nesse evento, a curiosidade
de pesquisadora e ao carater de ineditismo dessa tematica no
Curso de Letras do IFPB, que motivaram a submissio de um
projeto ao Edital de Pesquisa n° 09/2024 - PIBIC-EAD, cujo
foco se deu aos estudos de adaptagdes da literatura para o
cinema.

No transcorrer das reunides de pesquisa e da participagao
de palestrantes de outras institui¢des, o projeto passou por
uma modificagdo, a partir da qual se optou por abranger as
anilises de adaptagbes de personagens para outras artes e
midias e n3o, apenas, para o cinema. Por essa razio,
convidamos as professoras Livia Gayoso, Renata Sampaio e
Helena Bonito para, além de apresentar oralmente os seus
trabalhos, dentro do formato do evento académico do Curso de
Letras do IFPB intitulado “Conversas Paralelas”, disponibilizar
seus textos escritos para publica¢do neste livro, compondo,
juntamente com os demais autores e autoras, o conjunto de
textos que ora apresento com muita alegria e satisfagao.

Antes, porém, de apresentd-los, importante se faz situar
o leitor e a leitora no que vem a ser essa proposta de analise de
refiguracoes e sobrevidas de personagens literarios.
Vejamos...

E sabido que, na reconstrucio e/ou reelaboracio do
enredo literario em forma de filme, de quadrinhos, de musica,
de danga, de montagens teatrais, todos os elementos



narrativos, especificos do texto narrativo de fic¢do, podem
entrar em questao: o proprio enredo, o tempo, 0 espago, o
narrador e o personagem. Sendo este tltimo aquele a quem é
dada a tarefa de "agir", nas adaptagbes, ele costuma se
sobressair aos demais elementos. Partindo desse pressuposto
e do que teoriza Carlos Reis’, podemos entender que, na
andlise-critica das adaptagOes literarias, a observagao
minuciosa do personagem podera langar luz na interpretagao
da obra, entendendo obra, aqui, como o conjunto resultante da
relacdo adaptagao & obra adaptada.

Assim sendo, duas perguntas de pesquisa se colocaram
essenciais:

1. como ocorre a configura¢do do personagem no texto
literario?

2. como ocorre a re(con)figuragdo desse mesmo
personagem na adaptagao para outras artes e midias?

Para responder a essas questdes, lemos e discutimos
textos que versam sobre a configuragao do personagem de
ficcdo, sobre a sua refiguragdo em outras midias e sobre
adaptagdo de textos literarios, além de outros aportes mais
especificos das teorias literdrias e, também, da filosofia.

De carater bibliografico e interdisciplinar, tendo em vista
o estudo de obras de outros segmentos artisticos, para além do
literario, a pesquisa teve como meta final a publicagao de um
livro de ensaios critico-analiticos produzidos pela equipe e por
pesquisadoras e pesquisadores convidados. E é, justamente,
esse livro que venho apresentar a vocé, caro leitor e cara leitora!

" Professor Catedratico Emérito na Faculdade de Letras da Universidade
de Coimbra—FLUC — pesquisador de narratologias e idealizador do
Coléquio Figuras da Ficcao.



Dividido em trés partes, o livro redne reflexdes sobre
figuracao e refiguracdo de personagens literdrios em seus
processos de adaptagio para outras artes e midias;
especificidades do discurso cinematografico e do discurso
literdrio; além de estudos especificamente literdrios e/ou
cinematograficos; e resenhas de filmes e livros que, pela sua
propria natureza, constituem-se textos mais livres em suas
estruturas e em seus contetdos.

Constando da primeira parte do livro, intitulada
“Refiguragdes e sobrevidas”, os estudos discutem a refiguracao
de personagens varias e representativas da literatura
brasileira, portuguesa e estadunidense, de diversas épocas.

Adentrando o interior mais interior do Brasil, o cora¢ao
da Amazénia, o livro conta com um estudo que realizei sobre a
refiguracdo da personagem Domingas, de Dois irmdos, de
Milton Hatoum, que traz para primeiro plano, em seu
romance, a voz de uma indigena que, pela sua condi¢ao social,
é reconhecida como periférica, mas que, pela sua condi¢ao
literaria e sua forga narrativa para arquitetura do romance,
ocupa o centro da histdria. Procuro observar, nesse estudo, de
que forma essa voz narrativa periférica, que se torna central no
romance, é refigurada na HQ Dois irmdos, de autoria de Fabio
Moon e Gabriel Ba.

Ainda no ambito da literatura de autoria de Milton
Hatoum, as autoras Helena Bonito e Tatiana Ferrer tracam
suas consideracdes sobre a adaptacio filmica Orféos do Eldorado
com o objetivo de “mostrar os procedimentos de aproximagao
e distanciamento do diretor em rela¢do ao livro, bem como sua
liberdade para recriar uma obra literdria, levando em
consideracgao as construgdes discursivas e imaginarias sobre a
Amazonia”. Nesse procedimento comparativo e resguardando
a “liberdade criadora assegurado ao cineasta”, as autoras



concluem que “livro e filme s3o produtos culturais bem
diferentes entre si” e que isso pode, em alguma medida,
frustrar o leitor e a leitora de Milton Hatoum.

Do universo cultural e artistico estadunidense, Kesia
Mota e Genilda Azerédo extraem metaficcionalidades a fim de
refletir sobre experiéncias de mulheres negras representadas
no romance The Help, de Kathryn Stockett, e sua adaptacao
filmica sob o titulo de Histérias Cruzadas e diregao de Tate
Taylor. As autoras discutem sobre as obras a partir da
possibilidade de inseri-las no contexto escolar, observando
que “a educacdo pela literatura metaficcional é capaz de
desenvolver competéncias e habilidades que podem preparar
os jovens cidadios a olhar melhor para si mesmos e para a
realidade ao seu redor, com postura critica, refletindo,
analisando, discutindo e questionando o que venha a ser
oferecido como ‘verdade”.

Atravessando o Atlantico, Leandro de. S. Almeida e
Valéria Andrade analisam, a partir da perspectiva histérico-
mitica, a “reinvencao” da personagem portuguesa D. Inés de
Castro no romance histérico e contemporaneo portugués de
Seomara da Veiga Ferreira, intitulado A Estalagem dos
Assombros. O estudo procura observar a refiguragio dessa
personagem em sua “viagem espaciotemporal [e] os espectros
simultineos de bruxa, de princesa lendaria e de deusa do
amor, mediada pela voz de uma figura nobre que,
historicamente n3o tem visibilidade no enredo da tradi¢ao
mito-histéria dos amores de D. Pedro e D. Inés de Castro”.

N3o menos iconico que D. Inés de Castro, o heterdnimo
Ricardo Reis, criado por Fernando Pessoa, é contemplado no
estudo de Livia Gayoso e Luis Anténio Mousinho, a partir das
refiguragdes / sobrevidas no romance O ano da morte de Ricardo
Reis, de José Saramago, e na adaptacao filmica homoénima



assinada por Jo3o Botelho. A andlise permite fazermos um
passeio pelas “transmutagdes ficcionais” desse personagem
pessoano, de cuja frase “sibio é o que se contenta com o
espeticulo do mundo” Saramago extrai a motivag¢ao para seu
romance e Botelho encaminha sua criagao filmica.

Ainda sobre a icénica e mitica D. Inés de Castro, Valéria
Andrade se dedica ao relato e reflexdes sobre o projeto
“Inés&Nos: ler e dizer o amor de Pedro e Inés no século XXI em
salas de aula de Portugal e do Brasil”, realizado em seu pds-
doutoramento, com o propédsito de “promover a experiéncia de
ler como processo de transformagio de pessoas e de criagio de
mundos utdpicos possiveis pela mediagao das midias digitais
para recontar o amor e a tragédia de Inés de Castro”. Para tanto
a pesquisadora analisa e interpreta as sobrevidas dessa
personagem, na dire¢ao de criar espagos de leitura (leiautora)
em que se possa, também, discutir temas relacionados a
violéncia de género, promovendo, assim, a “transformagio
pessoal e de criagio de mundos utdpicos possiveis pela
mediacao de midias digitais”.

A segunda parte do livro, intitulada “Outros estudos
literdrios”, retine anilises e reflexdes de pesquisadoras e
pesquisadores sobre cinema e textos literarios diversos.

Alexia Eloar, no texto “O voo do ‘besouro’ (2009): o cinema
brasileiro sabe (qu)e pode ter um novo heréi”, ja anuncia em
seu titulo o objetivo de pesquisa: analisar “praticas de
resisténcia, percebendo suas inscrigdes, seus pontos de
aplicagao e métodos que sao utilizados nas relagdes de poder
através do afrontamento de estratégias”, no trailer do filme
Besouro, de Joao Daniel Tikhomiroff.

Tiago do Rosdrio, além de orientador na equipe de
pesquisa que resultou nessa publicagdo, analisa a tragédia
grega Prometeu Acorrentado, de Esquilo, a partir da qual verifica



“o surgimento de uma vis3o que opde cientifico e filoséfico
aquilo que se aproxima de versdes do conhecimento e
procedimentos relativos a ensinamentos orais”. Com esse
estudo, observa que o texto do Prometeu “coloca no dmbito da
tradi¢do ocidental a primeira concepgao de iluminismo.”

Leandro Almeida e Valéria Andrade se dedicam a
dramaturgia cordelistica da escritora paraibana Lourdes
Ramalho, mais especificamente Maria Roupa de Palha, em que
se verifica “uma psicandlise do feminino”. Nesse estudo, os
autores se amparam em diversas teorias da psicanilise e da
literatura, a fim de comprovar a ideia de que o “texto
ramalhiano nos leva a pér em xeque o arquétipo cinderelesco a
luz do conto de Perrault com o intuito de alargar a cosmovisao
do feminino na atualidade”.

Ja a terceira parte, intitulada “Resenhas”, conta com
textos assinados por nomes de destaque nos estudos
cinematograficos da cidade de Joao Pessoa: os cinéfilos Ana
Adelaide Peixoto, Genilda Azerédo e Joao Batista Brito, que
lancam seus olhares sensiveis e criticos em anailises de
peliculas clissicas e mais independentes e contemporaneas.
Afora os filmes resenhados, o livro conta, ainda nessa se¢ao,
com a participagao de Zuila Couto e sua leitura de Contra os
filhos, da escritora chilestina Lina Meruane, voz bastante
representativa no cendrio literario contemporaneo.

E como um brinde a literatura e suas adaptagoes,
fechamos o livro com a participagio de Milton Hatoum, numa
entrevista concedida por e-mail, em que tratamos um pouco
de questoes relacionadas as diversas adaptagdes de seus livros,
pelos quais se percebe um forte interesse por parte de
cineastas, roteiristas, quadrinistas e dramaturgos, a exemplo
de Luiz Fernando Carvalho, Maria Camargo, Fibio Moon e
Gabriel B4, Marcelo Gomes. Conversamos, também, sobre



suas predile¢des e seus projetos como membro recentemente
eleito para a Academia Brasileira de Letras.

Por ter nascido no seio de um curso de licenciatura, essa
publicagdo se justifica, portanto, nao s6 pela importancia da
discussao de seu objeto, mas também pela possibilidade de
auxiliar professoras e professores em suas atividades
pedagdgicas, uma vez que compreendemos as adaptagdes
literarias, também, como ferramentas motivadoras da
aprendizagem no contexto escolar e, portanto, na formagdo
leitora.

ANALICE PEREIRA
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PARTE I

REFIGURACOES
E SOBREVIDAS






ADAPTACAO DE VOZES NARRATIVAS
DO ROMANCE DOIS IRMAOS PARA HQ

Analice Pereira

Uma lembranga é um diamante bruto que
precisa ser lapidado pelo espirito.

Ecléa Bosi — Meméria e Sociedade

Dois irmdos (2000), premiado romance do escritor
manauara Milton Hatoum, conta uma histéria de conflito
entre gémeos, Omar e Yaqub, filhos de Zana e Halim, libaneses
que migram para Manaus na primeira metade do século XX,
na tentativa de encontrar melhores condi¢des de vida longe
da Guerra que se travava em sua regido no Oriente Médio.
Além desses personagens principais, outros s3o igualmente
fundamentais para a arquitetura da narrativa, a exemplo de
Nael e sua mae, Domingas.

Partindo da técnica narrativa desenvolvida pelo narrador
que, mesmo se constituindo o angulo de visao que domina a
narragao, observa-se que esse angulo se alimenta de pontos de
vista de outros narradores, principalmente de Halim e
Domingas. Sendo assim, uma chave de interpretagio do
romance se faz relevante quando da observincia de que se
destacam, a principio, trés narradores que contam a saga
dessa familia, cada um deles adotando uma perspectiva
diferente: Nael, sob a perspectiva de um narrador que também
é personagem e que se caracteriza pela qualidade de ser filho de
ninguém; Domingas, que narra da perspectiva da miscigenagao
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e cuja posicao social lhe confere o status de agregada, portanto,
uma voz periférica, e Halim, que narra da perspectiva do
tempo subjugado a evocagio das memorias, nao apenas suas,
mas dos demais personagens. Essas vozes desses trés
personagens-narradores estabelecem uma relagao sob o signo
dos afetos que define, em alguma medida, a arquitetura
narrativa. Importante ressaltar que Domingas e Halim narram
para Nael, que, por sua vez, constrdi a narragio pelo seu
préprio ponto de vista narrativo e de uma periferia social (filho
de ninguém), nao deixando também de ser central, ja que se
trata de um personagem nascido e criado no seio dessa familia,
cuja histdria testemunha e conta.

Se Robert Williams e Daniel Piza (2007) sinalizam para
tracos machadianos observados no romance de Hatoum, é
possivel que os observe, também pelos elementos da
ambiguidade, da ambivaléncia e/ou do deslocamento,
conforme andlise realizada em “Dois irmdos: romance de
suspeicao” (Silva, 2012). Essa observancia se d4, primeiro, pela
referéncia tematica ao conflito entre os gémeos em Esail e Jaco;
segundo, pela prépria técnica narrativa que recai na
ambiguidade em Dom Casmurro.

Assim como o narrador Bentinho, que, de sua perspectiva
subjetivizada pelo ciime que tem de Capitu, dissimula os fatos
a que sua memoria recorre de forma a nao definir a perfidia,
Nael também nao define sua paternidade, navegando entre
duas margens possiveis. O leitor e a leitora s3o levados a
entender que Nael n3o enuncia sua paternidade porque a
desconhece. E, quanto a Bentinho, teria ele, de fato,
conhecimento da traigido (ou n3o) de Capitu? Em que
meandros se situa a verdade narrativa desse fato? Assim como
Nael, Bentinho também s6 conhece o que se lembra na fase
madura e o que seus olhos testemunharam no passado, olhos
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esses, podemos dizer, desconfiados, dos quais resulta uma
narrativa ‘obliqua e dissimulada’. A diferenca esta no fato de
que, enquanto Bentinho se vale, predominantemente, das
lembrancas do que viveu, do que ‘testemunhou’ no passado por
meio de seu Gnico ponto de vista, Nael se vale, além das
proprias lembrancas, também das lembrangas de sua mae,
Domingas, e de seu avd Halim, todas elas concorrendo para a
mesma indefini¢io e tornando-se responsiveis pela
ambivaléncia narrativa:

O narrador de Dois irméos € um agregado de
uma casa libanesa, filho de uma cabocla que
vive ali de favor. E esse ponto de vista meio
assimilado meio deslocado que da a
‘obligiiidade’ machadiana do livro: por sua
condicao, o narrador é o iinico capaz de olhar com
algum distanciamento para o passado e
reconstruir a memédria daquele conflito
fraternal®. (Piza, 2007, p. 20, grifos nossos)

E esse olhar distanciado do narrador de Dois irmdos que,
na interlocugdo com os outros narradores da histéria, mesmo
sendo pontos de vista diferentes, lanca mao das proprias
lembrancas e das lembrangas de seus narradores,
desembocando num sé angulo de visdo, cuja necessidade
interna é ampliar as possibilidades: Nael tanto pode ser filho
de Omar quanto de Yaqub. Diante disso, destacamos o tempo
narrativo estruturado no romance como um elemento
primordial para a configuragio da ambivaléncia, devido ao seu
aspecto de causalidade para a constru¢io do todo
memorialistico do romance. Trazer a tona o elemento do
tempo narrativo em Dois irmdos como recurso importante para
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a (re)construgdo do enredo por meio das lembrangas do
narrador, importa como referéncia em Milton Hatoum a
Marcel Proust, ja identificada e discutida, por exemplo, por
criticos como Benedito Nunes (2007) e Bridget Christine Arce
(2007), bem como por Stefania Chiarelli (2007).

O enredo de Dois irmdos inicia narrando os tltimos dias de
vida de Zana e, consequentemente, sua morte. Portanto, numa
cronologia, supostamente, nao linear. Porém, as vidas dos
personagens s3o apresentadas numa certa completude: seja no
presente, num passado recente presentificado, ou no passado
mais distante, os personagens, sobretudo a gera¢ao mais nova
da familia — os gémeos, a irma e Nael — tém suas vidas
perpassadas em suas fases subsequentes. Isso, de certa
maneira, sugere linearidade e, em alguma medida, define o
romance como sendo de formagdo. Noutras palavras, ao
término da leitura do romance, sabe-se da vida completa de
seus principais personagens, claro, em seus aspectos e
vivéncias mais importantes para a constitui¢ao da trama.

Essa configura¢ao do tempo nao linear, embora inserindo
o leitor na sensa¢io da linearidade, deve-se ao elemento da
memoria, um trago verossimil do romance, ji que as
lembrancas, como sabemos, nao vém a tona em sua totalidade
e linearidade. E prépria da meméria a fragmentacio. As
lembrancas sao fragmentadas, interrompidas por outras
lembrancas, invocadas até pelas razdes peculiares a cada
personagem. Realizadas esteticamente em Dois irmdos, elas
assumem o papel de norteadoras do tempo. Ou seja:
constituido de memorias do narrador e dos personagens, o
enredo depende da Oética mais abrangente do narrador
principal, Nael, e esta ética estd submetida as memorias,
principalmente de Halim e de Domingas, via Nael:
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Foi Domingas quem me contou a histéria da
cicatriz no rosto de Yaqub. Ela pensava que um
ciuminho reles tivesse sido a causa da agressao.
Vivia atenta aos movimentos dos gémeos,
escutava conversas, rondava a intimidade de
todos. Domingas tinha essa liberdade, porque
as refeicoes da familia e o brilho da casa
dependiam dela. A minha histéria também
depende dela, Domingas. (DI, p. 25)

Eu tinha comecado a reunir, pela primeira vez,
os escritos de Antenor Laval, e aanotar minhas
conversas com Halim. Passei parte da tarde
com as palavras do poeta inédito e a voz do
amante de Zana. la de um lado para o outro, e
essa alternancia — o jogo das lembrancas e
esquecimentos—me dava prazer. (DI, p. 265)

Se pensarmos um desenho do tempo narrativo deste
romance, podemos imaginar um caleidoscépio, uma espécie
de espelhamento de dois tempos distintos, mas contiguos: um
passado recente, que impulsiona as atitudes do narrador
relativas a propria narrativa e um passado mais distante,
necessario para a trama, devido ao seu aspecto de causalidade.

Nesse caleidoscépio formado de imagens fragmentadas e
espelhadas umas nas outras, vemos o inicio do romance (com
a morte de Zana) e o fim (com o nascimento do ato de narrar,
ou seja, momento em que, nos dltimos paragrafos, Nael
enuncia que estd reunindo e anotando palavras do poeta e voz
do avo, provavelmente para compor sua narrativa). Trata-se de
dois fios condutores que se unem para dar o efeito de
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espelhamento temporal, que reflete seus equivalentes opostos
e sugerem uma ideia circular do tempo narrativo: a histéria
inicia com a morte de Zana e finaliza com as consequéncias
dessa morte. No inicio, antes mesmo do primeiro capitulo, o
episddio da morte de Zana ¢é remissivo, um introito
aparentemente causal da trama que se desenvolve a seguir. E,
ao final, os efeitos, as consequéncias de toda a trama,
enunciadas como elementos impulsionadores do ato de narrar
de Nael, como demonstrado na citagao acima, e, a0 mesmo
tempo, a enunciag¢ao do finis narrativo:

O toré que cobria Manaus, trégua na quentura
do equador, me aliviava. Frutas e folhas
boiavam nas pocas que cercavam a porta do
meu quarto. Nos fundos, o capim crescera, e a
cerca de pau podre, cheia de buracos, nio era
mais uma fronteira com o cortico. Desde a
partida de Zana eu havia deixado ao furor do
sol e da chuva o pouco que restara das
arvores e trepadeiras. Zelar por essa natureza
significava uma submissao ao passado, a um
tempo que morria dentro de mim. (DI, p. 265)

Para entender essa contiguidade temporal, vale recorrer
as discussdes de Benedito Nunes e da sua categorizagao do
tempo na narrativa, baseada em tedricos estruturalistas, como
Gerard Genette e Todorov. Para Nunes (2003), ha dois planos
temporais que configuram e determinam o tempo na
narrativa: o plano da histéria (imaginario) e o plano do
discurso (real): aquele é pluridimensional, devido ao seu
movimento proprio de retardar, antecipar, suspender,
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acelerar, etc., e este se compde na linguagem “tanto no sentido
material de seguimento das linhas e paginas [...] quanto no
sentido da ordenacdo das seqiiéncias narrativas (cenas,
didlogos, exposicao, descri¢ao/narragao)” (Nunes, 2003. p. 28).

Nesse sentido, é possivel dizer que, em Dois irmdos, a
cronologia é nao linear porque, no plano da histdria, os
movimentos do narrador concorrem para um ir-e-vir na
remissao a dois passados, um mais recente e outro mais
distante. Esse efeito se deve ao elemento da memoéria tanto do
préprio narrador, quanto dos personagens que configuram na
trama como seus conarradores. A sensacao de linearidade
cronoldgica é efeito do plano do discurso, por meio do qual o
leitor acompanha, numa sequéncia quase linear de agoes e de
cenas, o desenrolar da trama.

Otempo da narrativa, explicitado pela teoria da
literatura, é, ao lado do ponto de vista o foco, do
modo de apresentacio e da voz, uma das
categorias do discurso. Mas as suas variagoes
nao podem ser apreendidas se apenas visamos
o discurso independentemente da histéria, ou
apenas a histéria, independentemente do
discurso. O tempo da narrativa sé é mensuravel
sobre esses dois planos, em funcio dos quais
varia. (Nunes, 2003. p. 30, grifos do autor)

Interessante notar, também, que, no plano do discurso,
os tempos narrativos em Dois irmdos sa0 remissivos — uma
alternancia entre um passado recente e um passado mais
distante — devido a constru¢iao da narrag¢do ser memorialista.
Porém, esse passado recente representa, na verdade, o
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presente narrativo, o aqui-e-agora do tempo do narrador-
personagem, situado num espago — a cidade de Manaus — e
num tempo histérico bem definido: pds-1964.

O que se caracteriza como ilusao de cronologia linear da
histéria de Dois irmdos continua nao passando de mera ilusao,
porque os tempos da histéria enunciados no discurso s3o, em
sua grande maioria, do pretérito. Essa sensagdo, no entanto,
justifica-se pelo que Benedito Nunes classifica como privilégio
guardado pelo pretérito, devido a voz narrativa, a atualizagao
que faz do passado na sua relagao com o leitor.

E pois o leitor a quem essa voz se dirige, que
atualiza o passado épico como um quase-
passado. Em dltima analise, o tempo da
narrativa nao decorre somente das relacoes
entre o autor ficticio e o texto, mas depende,
também, das relagbes entre o texto e seu
destinatario, o leitor. (Nunes, 2003, p. 44, grifos
do autor)

E essa atualizacio do passado, esse quase-passado e
quase-presente, que, de certa maneira, confere a Dois irmdos a
ilusdo de linearidade narrativa, no plano do discurso. E, no
plano da histéria, é também esse mesmo tempo descrito num
‘quase’ que fragmenta as agdes dos personagens: “Agora ele
estava de volta: um rapaz to vistoso e alto quanto o outro filho,
o Cagula” (DI, p, 16, grifos nossos). Interessante notar a
recorréncia do advérbio “agora” quando o narrador fala do
presente, pois, a maneira das brincadeiras de infincia em que
“Agora eu era...”, no romance, também segue o tempo verbal
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no pretérito imperfeito, indicando um tempo suspenso, ou a
constitui¢ao de uma agao inacabada:

Agora o Land Rover contornava a praca Nossa
Senhora dos Remédios [...] (DI, p. 20).

Agora eu reconhecia a voz que havia escutado
aos quatro ou cinco anos de idade. (DI, p.112)

Agora ouviamos a barulheira dos que
zanzavam carregando tralhas, o grito dos
catraieiros, grunhidos de porcos, [...]. (DI, p.121)

Agora ele [Halim] parecia melancélico e bebia
arak com gelo, raramente bebia outra coisa. (DI,
p.125)

Agora a fachada da loja exibia vitrines, e pouca
coisarestava que lembrasse o antigoarmarinho
[..1(DI, p.132)

Agora precisava fisgar o Omar, ou empurra-lo
com sua sereia para bem longe de casa. (DI, p.
156)

Agora Zana nao tinha o marido para ajuda-la, e
a reclusio de Domingas a deixava mais
desamparada. (DI, p. 242)
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Agora eu e Zana estdvamos sozinhos, eu no
quarto dos fundos, ela na alcova do andar
superior. (DI, p. 249)

Mas como dito acima, a linearidade é iluséria. A estrutura
narrativa de Dois irmdos caracteriza-se mesmo pela
fragmentacdo, e isso se deve, em grande parte, ao elemento
das memorias, ao qual o narrador-personagem recorre para
narrar em qualquer tempo: presente ou passado. A
complexidade dessa arquitetura memorialista se acentua mais
ainda quando seleva em consideragao que a tessitura narrativa
depende de varias memorias: além da “memoria perpetuadora
do romancista, em contraste com a breve memoéria do
narrador” (Benjamin, 1994, p. 211), contamos ainda com a
memoria de seus personagens, o que representa uma fonte
inesgotavel de lembrangas que constituem a prépria narragao.

Considerando a genealogia da familia, bem como a
arquitetura memorialista proferida pelo narrador Nael,
deparamo-nos com uma cronologia que, embora nao siga uma
linearidade, é bem definida: a trama (n3o a narragao) inicia-se
com o encontro de Zana e Halim no ano de 1914, mas é possivel
definir, no desenho dessa arvore genealdgica, o tronco
ramificador representado pelo personagem Galib, pai de Zana,
imigrante do Libano que montou restaurante em Manaus,
onde oferecia pratos preparados com ingredientes manauaras
na sua diversidade de peixes, temperados com os sabores e
aromas orientais:
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O homem que deixara a clientela do
restaurante manauara com dgua na bocajaera
um eximio cozinheiro na sua Biblos natal.
Cozinhava com o que havia nas casas de pedra
deJabalalQaragqif,Jabal Haous eJabal Lagloug,
montanhas onde a neve brilhava sob a
intensidade do azul. A beleza misteriosa,
biblica, dos cedros milenares nas ondulacoes
brancas, as vezes douradas pelo sol invernal —
ela fazia uma pausa, e os olhos, imidos,
rocavam o rosto de Halim. E quando visitava
uma casa a beira-mar, Galib levava seu peixe
preferido, o sultan ibrahim, que temperava
com uma mistura de ervas cujo segredo nunca
revelou. No restaurante manauara ele
preparava temperos fortes com a pimenta-de-
caiena e murupi, misturava-as com tucupi e
jambu e regava o peixe com esse molho. Havia
outros condimentos, hortela e zatar, talvez. (DI,
p. 63)

Para a arquitetura dessa memoria narrativa, sio de
extrema importincia, portanto, os sentidos por meio dos quais
se realizam os elementos narrativos que incorrem nas cores,
nos sons, nos cheiros, etc., conforme a seguinte passagem: “A
rede perdera a cor original e o vermelho, sem vibragao,
tornara-se apenas um hibito antigo do olhar” (DI, p. 243). Além
desses elementos, a mengao as relagdes de afeto também sio
de suma importincia para a configuracio da trama, pois esta
é construida eminentemente dentro do universo narrativo
relativo a sentimentos, sejam de amor, de ddio, de rejeicao, de
conflitos, etc.

FICCAO EM CENA 31



Nesse pormenor, que, no fundo, constitui-se peca
determinadora do desenvolvimento da histéria, devido a sua
importancia vital, a andlise ora realizada parte do personagem
Nael, que nasce com narragdo propria; narrador e narragao sao
construtos técnicos para se contar uma histéria em que a
desconfianga e a ambivaléncia s3o temas de primeiro plano.

Essa desconfianga é regida pela prépria estrutura do
romance. Ou seria o contrario? A estrutura do romance é
regida pela desconfianca. O fato é que desconfianga é causa e é
efeito, subjetivizada pelo signo dos afetos e dos desafetos,
representados pelas relagdes entre os varios personagens: Zana
e Halim; Zana e Omar; Zana e Yaqub; Zana e Rinia; Rinia e os
irm3os; Riania e Nael; Domingas e Nael; Domingas e os
gémeos; Domingas e Rania, etc.

O amor materno no romance, mais especificamente o
amor de Zana pelos seus filhos e suas consequéncias no
exercicio do desamor com Nael, por exemplo, é levado as
tltimas consequéncias no romance. As agoes de Zana, mae dos
gémeos, e seu amor desmedido pelo filho cagula, Omar, sao
perpassadas pela voz de Nael, que ora as enuncia de acordo
com as préprias lembrancas, ora de acordo com as lembrancas
de Halim (o esposo dedicado, amoroso, desejoso), ora, ainda,
de acordo com as declaragbes de Domingas. As caracterizagdes
da personagem Zana, tanto da perspectiva de Halim (o esposo
dedicado) quanto do narrador Nael (o neto bastardo) parecem
nao entrar em conflito:

E ela permitira por alguma razdo
incompreensivel, por alguma coisa que parecia
insensatez ou paixdo, devogao cega e
irrefredvel, outudoissojunto, e que ela nao quis
oununcasoube nomear. (DI, p16, grifos nossos)
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Quando os meninos nasceram, Halim passou
dois meses sem poder tocar no corpo de Zana.
Ele me contou como sofreu: achava um absurdo
o periodo de resguardo, e mais absurdaaindaa
devocao louca da esposa pelo Cacgula. [...] Por
fim, convencido de que o nascimento dos filhos
havia interferido em suas noites de amor tanto
quanto a morte de Galib, lancou mao da mesma
manha, dos mesmos galanteios que tinha
usado quando da morte do sogro.
Reconquistou Zana, mas deu adeus ao tempo
em que se arrepiavam de prazer em qualquer
canto da casa ou do quintal. (DI, p. 68-69)

Sobre essa arquitetura do afeto, e dando prosseguimento
a andlise do narrador, tanto como personagem quanto como
dominador da 6tica mais ampla pela qual a histéria é contada,
observa-se que as relacOes afetivas constituem elementos
causais dos conflitos humanos representados em Dois irmdos.
A propria existéncia do narrador, o seu nascimento, envolve-
se numa aura que recobre todos os integrantes da familia: Zana
e Halim, Rinia e os gémeos.

Do ponto de vista da estrutura do romance, podemos
pintar o seguinte quadro de afetividade: num primeiro plano,
amie Zana na sua relagio com os dois filhos, a partir da qual,
pelo que sugere o romance, ird desencadear toda a trama,
incluindo, sobretudo, o “exilio” do filho Yaqub para o Libano,
com a inten¢ao de, com a separagao dos irmaos, solucionar o
conflito, que, pelo contrario, acentua-se ainda mais: “Rania lhe
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dizia [a Zana] que os irm3o0s nunca iam conviver em casa, mas
o tempo podia acalma-los. O tempo e a separagdo”. (DI, p. 242,
grifos nossos). Noutras palavras, o tempo, aqui representado
pela esperanca num futuro, mesmo sendo “essa falicia que
persiste” (DI, p. 263), alia-se a um espago enunciado pelo
significado de separagdo. Os reflexos desse amor desenfreado
de Zana pelos gémeos recaem sobre Halim, que se percebe
rejeitado pela esposa, em detrimento da dedicagao extremada
aos filhos.

E devido A técnica narrativa que o elemento da
afetividade envolve o narrador ao ponto de refletir na sua
identidade quanto a origem, acentuando a sua desconfianca
sobre a verdadeira paternidade. Nessa busca de defini¢ao da
sua origem, na estruturacdo desse personagem, configura-se
sua identidade cultural, marcada pela sua condig¢ao étnica de
miscigenado e pela sua condigao social de agregado.

Ao discutir sobre a identidade cultural na pods-
modernidade, Stuart Hall (2006) aponta para a questao da
crise de identidade, enquanto resultado de um processo de
mudanga que esta tornando o individuo moderno um sujeito
fragmentado. Com Hall, essa discussao entra nos termos da
descentragio para a qual ele se vale de

[...] avancos na teoria social e nas ciéncias
humanas ocorridas no pensamento, no periodo
da modernidade tardia (a segunda metade do
século XX), ou que sobre ele tiveram seu
principal impacto, e cujo maior efeito,
argumenta-se, foi o descentramento final do
sujeito. (Hall, 2006, p. 34)
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Esses avangos tedricos sao marcados por varias correntes
de pensamento: marxistas, freudianas, feministas, etc. O que
interessa aqui é verificar a identidade do narrador-
personagem Nael, a qual, sob o viés do raciocinio de Stuart
Hall, pode ser caracterizada como descentrada, por se tratar de
um tipo/individuo representante dessas dinimicas sociais que
dio origem ao final do sujeito cartesiano e,
consequentemente, ao surgimento do sujeito pds-moderno,
conceitualizado como fragmentado.

Em Dois irmdos, o narrador-personagem, ao passo que
nio se identifica, fragmenta-se ao formalizar uma base
estrutural formal para representar uma outra estrutura, a do
contetido. Ao se identificar, o narrador mantém o aspecto de
fragmentacdo, uma vez que se encontra dividido entre duas
possibilidades paternas e 3 margem pela sua condigao social de
agregado e sua condicao afetiva de filho de ninguém.

Nesse sentido, o romance problematiza, pela sua
estrutura romanesca, a condi¢ao de fragmentagao do homem
moderno, uma vez que constrdi personagens marcados por
relacbes sociais e afetivas que apontam para um
autoquestionamento sobre essa mesma fragmentagao,
formalizando esteticamente uma ambivaléncia situada, a
principio, no plano do contetido. Essa mesma ambivaléncia
decorre do fato de o narrador-personagem, figura primordial
do romance, apresentar-se numa condi¢ao pendular tanto pelo
desconhecimento de sua paternidade quanto pela sua
condi¢ao social de agregado, que nem é da familia, tampouco
deixa de ser. Essas questdes sdo estruturadas pelas vozes
narrativas que se valem de suas lembrangas, as quais ji sio,
por sua propria natureza, fragmentadas:
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A precariedade e a provisoriedade aparecem
entdo como marcas de um  saber
necessariamente seletivo, parcial,
comprometido com a subjetividade de quem o
constrdi. Partindo da idéia desse conhecimento
que ja nao se quer totalizante, que nao se
pretende exemplar, é possivel vislumbrar o
modo como Hatoum escolhe para lidar com a
problematica da fragmentacio da experiéncia.
Umavez que a obra de Hatoum se situa—assim
como a de Rawet — em um contexto da
modernidade em que a questao da perda da
tradicao e do fim da narracao classica ancorada
na memoria coletiva se impoe, é possivel se
pensar que o uso do fragmento pode ser lido a
luz de uma resposta do autor a esse impasse.
(Chiarelli, 2007, p. 49)

Essa fragmentacao em Dois irmdos parece representar
aspectos de causa e efeito: é causa das relagdes sociais que Nael
mantém com os outros personagens e é efeito das relagdes
afetivas que ele mantém (ou n3o) com esses mesmos
personagens. Explicando melhor, retomemos a ideia de que
Nael desenvolve na trama uma condi¢ao social que o insere na
categoria de “agregado”, portanto, um ser 3 margem da familia
que lhe deu origem, embora vivendo com esta familia
cotidianamente. O que caracteriza a sua condi¢ao social é a
descentragao, por circular pelos meandros periféricos da casa
(no quarto dos fundos) ou pelas ruas, realizando tarefas a
mando de sua patroa/avd. Também o deslocamento, por estar
fora das decisdes da familia, e, portanto, a fragmentagao, por
recuperar sua histéria com a finalidade de chegar a sua
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verdadeira paternidade, por meio dos fragmentos de histérias
narradas por outros personagens, de lembrancas permitidas
pela sua memoria e das fragdes de afeto a ele oferecidas,
exemplo, pela mae, mesmo que ele demonstre alguma
consciéncia de que o afeto de mae lhe vem fragmentado, dada
a carga de trabalho. Portanto, a exploragao a que é exposta na
casa de seus patrdes e avos de seu filho, além do siléncio que
lhe é, de alguma forma, imposto pela situag3o. Afinal, para
manter a ambiguidade e a ambivaléncia, é importante que
certas coisas nio sejam reveladas:

Eu sofria com o siléncio dela [Domingas]; nos
nossos passeios, quando me acompanhava até
o aviario da Matriz ou a beira do rio, comecava
uma frase mas logo interrompia e me olhava,
aflita, vencida por uma fraqueza que coibe a
sinceridade. Muitas vezes ela ensaiou, mas
titubeava, hesitava e acabava ndo dizendo.
Quando eu fazia a pergunta, seu olhar logo me
silenciava, e eram olhos tristes. [...] Pediu a
Zana para passar o domingo fora. A patroa
estranhou, mas consentiu, desde que
Domingas nao voltasse tarde. Foi a Gnica vez
que sai de Manaus com minha mae. (DI, p. 73-
74)

Esse afeto fragmentado e silenciado que Nael vivencia se
expande para outros personagens, por exemplo, na relagio
amorosa e casual que mantém com Rinia, numa s noite, e
durante uma faxina na loja para a qual foi solicitado:
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Ela ofegava. E ndo se esquivou do meu corpo
nem evitou meu abraco, meus afagos, os beijos
que eu desejava fazia tanto tempo. [...] Gostaria
de ter passado mais sibados ajudando-a na
loja, mas ela ndo me pediu mais. (DI, p. 206-
207)

Relativamente aos gémeos, varios sio os momentos em
que Nael descreve os gostos deles, os desprezos, os
desprazeres. Por exemplo, Omar, declaradamente, despreza
Nael, e essa atitude o impossibilita de assumir uma possivel
paternidade. Entre Nael e Omar, prevalecem cenas como a
seguinte:

Quando se aproximaram do caramanchao, um
deles apontou para mim e gritou: ‘E o filho da
minha empregada’. Todos riram, e
continuaram a andar. Nunca esqueci. Tive
vontade de arrastar o Cagula até o igarapé mais
fétido e joga-lo no lodo, na podridio desta
cidade. (DI, p.179)

Entre Nael e Yaqub, a relacio é diferente, mas também
nio ha enunciado o exercicio do afeto, embora Nael se mostre
um grande admirador ao demonstrar a possibilidade de ser
filho de um ‘homem quase perfeito’:

Quando soube que ele [Yaqub] ia chegar, senti
uma coisa estranha, fiquei agitado. A imagem
que faziam dele era a de um ser perfeito, ou de
alguém que buscava a perfeicdo. Pensei nisso:
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se for ele o meu pai, entdo sou filho de um
homem quase perfeito. A sabedoria dele nao
me intimidava, nunca tinha sido uma ameaca
para mim. Eu o considerava um homem tenaz,
respeitado em casa, a ponto de ser elogiado
pelo pai, que ndo sabia até onde o filho queria
chegar. Certa vez, Halim me disse que Yaqub
era capaz de esconder tudo: um homem que
nao se deixa expor, revestido de uma armadura
s6lida. De um filho assim, disse o pai, pode-se
esperar tudo. Omar, ao contrario, se expunha
até as entranhas, e esse excesso era a maior
arma de Zana. Eu tentava descobrir qual dos
dois tinha atraido minha mae. (DI, pp. 111-112)

Os conflitos entre os gémeos, pode-se assim dizer,

partem das relacdes que a mae estabelece com os filhos,

protegendo mais um em detrimento do outro:
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Yaqub e Omar nasceram dois anos depois da
chegada de Domingasacasa. Halim se assustou
ao ver os dois dedos da parteira anunciando
gémeos. Nasceram em casa, e Omar uns poucos
minutos depois. O Cacula. O que adoeceu muito
nos primeiros meses de vida. E também um
pouco mais escuro e cabeludo que o outro.
Cresceu cercado por um zelo excessivo, um
mimo doentio da mae, que via na compleicao
fragil do filho a morte iminente.
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Zana nao se despregava dele, e o outro ficava
aos cuidados de Domingas, a cunhata mirrada,
meio escrava, meioamal...]. (DI, p. 66-67)

Para o narrador, portanto, é esta superprote¢ao materna
que detona os conflitos entre os gémeos, conflitos esses que se
configuram até o final do enredo, tomando diversas formas,
desenhando-se em consequéncias que se refletem nos
comportamentos, sentimentos e agdes dos demais
personagens, inclusive de Nael, e contribuindo para a
ambivaléncia narrativa.

Como se pode observar, Dois irmdos é um romance
polifénico, porém suas vozes narrativas, os relatos que
entremeiam e/ou alimentam a narrag¢do, s3o comandadas por
uma s6 voz num quase unissono: uma voz onisciente que
domina toda a trama. Essa voz, no entanto, é de um
personagem que adquire varios posicionamentos para contar
sua histdéria porque sua condi¢io “marginalizada” assim se
impde. Na busca da identidade de seu pai verdadeiro e,
portanto, de sua propria identidade, Nael ora se aproxima e
conta a histéria por meio da prépria vivéncia e de suas
lembrancas, ora se distancia para dar vez e voz a outros
narradores, em especial, sua m3e, Domingas, e seu avé Halim,
que também recorrem as lembrangas, haja vista que se trata de
um romance de memorias. Nesse papel de ouvinte, podemos
dizer que o personagem-narrador Nael se filia a tradi¢ao oral,
como afirma Raymond L. Williams:

A obra narrativa de Hatoum tem conexdes com
essas duas experiéncias relatadas: a tradicao
oral e a presenca de Flaubert sdo dois detalhes
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sutis. Nao obstante, as narrativas de Hatoum
tém uma estrutura baseada em memodrias
familiares, estratégia comum nos relatos orais
(Também é comum entre muitos escritores das
minorias estabelecer uma relacdo entre a
identidade familiar e a tradicdo oral).
(Williams, 2007, p, 166)

A Memoria é elemento recorrente em toda a obra de
Hatoum. Seus narradores se valem de um passado causal tanto
para a construgao de suas identidades como para explicar e/ou
justificar as suas agdes presentificadas, como em Dois irmdos.

Veremos, a seguir e a partir das reflexes apresentadas
até entdo, como os quadrinistas Fibio Moon e Gabriel Ba
refiguraram a personagem Domingas, no papel de
personagem responsavel por algumas dessas memdrias, além
de dona de uma voz narrativa que alimenta a narrac¢io do
narrador principal.

SO QUERIA PROTEGER O SEU FILHO...

Partindo do entendimento do conceito de
transcodificagdo (Hutcheon, 2013), vejamos um movimento de
cotejo entre as duas obras: o romance Dois irmdos, de Milton
Hatoum, e a sua adaptagio homdnima para a HQ, realizada
por Fabio Moon e Gabriel B4. Importante deixar bem claro que
este cotejo nio pretende, exatamente, identificar qualquer
grau de fidelidade da adaptagdo a sua fonte, e, se o fizer, é
apenas na dire¢do da interpretagio da obra (HQ), e nio de
emitir qualquer juizo de valor, nesse sentido. Afinal,
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[..] a ideia de fidelidade ao texto anterior é o
que geralmente conduz qualquer método de
estudo diretamente comparativo. Em vez disso,
como argumento, ha diferentes motivos por
tras da adaptagao, e poucos envolvem a
questao da fidelidade. As transposicoes
anteriores podem ser contextos tao
importantes para algumas adaptagbes quanto
qualquer ‘original’. O ‘texto adaptado’ — termo
puramente descritivo que prefiro utilizar no
lugar de ‘fonte’ ou ‘original’—também pode ser
plural [...] E ha ainda outra possibilidade: uma
vez motivadas, podemos na realidade ler ouver
0 chamado original apds experimentar a
adaptacdo, dessa forma desafiando a
autoridade de qualquernogao de prioridade. As
diversas versoes existem lateralmente, e nao
verticalmente. (Hutcheon, 2013, p. 12-13)

E por essa ideia de lateralidade, em que as obras devem
ser lidas uma ao lado da outra, que se segue a andlise da
transcodifica¢ao do elemento da voz narrativa da personagem
Domingas, configurada no romance como uma das vozes que
alimentam a voz central, que é a do personagem-narrador
Nael, seu filho.

Para se somar a essa ideia, importante se faz pensar,
também, o conceito de refiguragdo, postulado por Carlos Reis
(2018), podendo-se incorrer no que ele denomina de “sobrevida
da personagem”, outra categoria narratoldgica por ele
conceitualizada:
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Chama-se sobrevida de uma personagem ao
prolongamento das suas propriedades
distintivas, como figura ficcional, permitindo
reconhecer essas propriedades noutras
figuracOes, para este efeito designadas como
refiguracio. (Reis, 2018, p. 485, grifo do autor)

Quais seriam essas propriedades distintivas de Domingas
que interessam aqui? Para nos atermos a elas, interessa
delimitar a andlise ao que se compreende por refiguragdo, em,
especificamente, duas cenas do romance: uma em que o
narrador Nael, em discurso indireto, narra o que a mae narrou
para ele, na pagina 25 do romance da edi¢3o aqui analisada;
outra em que o narrador Nael traz, para o seio da trama, o
siléncio de sua m3e Domingas, nas paginas 73 e 74 da mesma
edicdo. A pergunta que se faz a partir da adaptagioem HQ é a
seguinte: como os autores refiguraram a personagem
Domingas nessas cenas em seus quadrinhos? Antes de
adentrar a analise propriamente dita dessas duas cenas, vale
situar um pouco a HQ Dois irmdos em sua relacio com o
mercado editorial, o pablico e o processo de produgao dos
autores.

Fabio Moon e Gabriel B4 também s3o irmaos gémeos. Ja
receberam varios prémios nacionais e internacionais por
diversos trabalhos, como, por exemplo, O alienista, adaptacao
do classico de Machado de Assis; Daytripper, que ocupou a lista
de primeiro lugar dos mais vendidos do New York Times. Com
Dois irmdos, os autores receberam, em 2016, o Prémio Eisner,
considerado o “Oscar dos quadrinhos”, na categoria “Melhor
Adaptagio de Outro Meio”, além do Prémio Harvey na
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categoria “Melhor Edigao de Material Estrangeiro” no mesmo
ano.

No programa “Entrevista com Bial” (2017), os autores
declaram que o livro foi uma encomenda da Editora
Companhia das Letras e que Milton Hatoum deu “carta branca”
para a construgio dos quadrinhos, mas também deu alguns
toques sobre espacos narrativos da cidade de Manaus que os
auxiliaram na construgao dos personagens, dos quais, Zana se
destacou, por se apresentar como a mais complexa no processo
de adaptagdo. A histéria em quadrinhos foi construida em
quatro anos e num total de 220 paginas.

O que interessa destacar nesta andlise, porém, é a
refiguragdo de uma personagem em especial: a indigena
Domingas, mae do narrador da histéria e voz imprescindivel
para a configurac¢ao da ambivaléncia e da suspeigao, artificios
literarios, ja mencionados, caros a obra de Hatoum.

Domingas, denominada como india no romance (mas
preferimos identificd-la, em nossa andlise, como indigena), é
configurada de forma que sua voz é deslocada da periferia de
onde ela se origina para o centro da trama, cabendo a Nael, seu
filho e narrador principal, alimentar-se dessa voz,
responsabilizando-se, assim, por esse deslocamento. Daia sua
importdncia para a trama. Afinal, em se tratando
especificamente de narrag¢do, ou voz narrativa, ou memoria,
ou testemunho,

Foi Domingas quem me contou a histéria da
cicatriz no rosto de Yaqub. Ela pensava que um
ciuminho reles tivesse sido a causa da agressao.
Vivia atenta aos movimentos dos gémeos,
escutava conversas, rondava a intimidade de
todos. Domingas tinha essa liberdade, porque
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as refeicoes da familia e o brilho da casa
dependiam dela. A minha histéria também
depende dela, Domingas. (DI, p. 25)

Na HQ, essa cena é desenhada e, portanto, refigurada,
nos seguintes quadrinhos:

Figura 1. Re‘figuuragéo da personagem Domingas: voz (narragao)

Foi Domingas que me contol
3 histéria da cicatriz ne
rosto de Yagub.

Vivia atenta aos
movimentos dos gémeos,
escutava conversas,
rendava a intimidade

de fodos.

Pomingas tinha ess3
liberdade, parque as
refeicges da familia
¢ brilho da casa
dependiam dela.

A minha histéria
fambém depende
dela, de Domingas

Fonte: bTJiS irmdos—HQ (2015, s/p)
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Os tracos de Moon e Ba localizam a personagem
Domingas ao fundo da cena, que tem, no primeiro plano, um
brinde de tagas num contexto de festa na casa da familia para
aqual aindigena trabalha. Essalocalizagao periférica entra em
conformidade com o que se observa no romance: uma
personagem periférica pela sua condi¢ao de agregada.

Além dessa localizagao da personagem no espago do
quadrinho (a0 fundo, na periferia, na soleira da porta, que
simboliza o elemento de passagem de um plano -
supostamente cozinha, lugar primordial de Domingas — para
ooutro — a sala, convivio da familia e dos amigos da familia em
festa), os detalhes no cabelo longo, liso e brilhante e no rosto de
Domingas que apresenta os 6rgaos da boca, nariz e olhos como
tragos retos, diferem consideravelmente dos demais
personagem, pela sua simplicidade. Esses artificios visuais,
certamente, contribuem para reafirmar o lugar social e afetivo
da personagem Domingas no seio da familia de Zana e Halim
e, em certa medida, enaltecem a relevincia da voz que ocupa o
centro da histéria, quando alimenta a narragao do personagem
Nael, seu filho, afinal, “Domingas tinha essa liberdade, porque
as refei¢oes da familia e o brilho da casa dependiam dela. A
minha histéria também depende dela, Domingas”. (DI, p. 25).

J& no que se refere aos siléncios da personagem,
importante lembrar que eles s3o impostos a personagem, na
dire¢iao de manter a ambiguidade e a ambivaléncia em que se
ancora a arquitetura narrativa do romance. Noutras palavras,
muito da histéria dessa familia n3o pode ser revelado.
Vejamos, no trecho a seguir do romance, na chegada de um
passeio raro que Nael faz com sua mie, de barco, em busca de
suas origens ou de algo que pudesse revela-las, um
contraponto a voz narrativa, ou seja, ao seu siléncio:

46 FICCAO EM CENA



Nunca mais passeamos de barco: a viagem até
Acajatuba foi a Gnica que fiz com minha mae.
Pensei: por pouco ela ndo teve forca ou coragem
para dizer alguma coisa sobre o meu pai.
Esquivou-se do assunto e se esqueceu das
perguntas que me fizera na noite daquele
domingo. Jurou que nao pronunciara o nome
de Yaqub. No fundo, sabia que eu nunca ia
deixar de indagar-lhe sobre os gémeos. Talvez
por um acordo, um pacto qualquer com Zana,
ouHalim, ela estivesse obrigada a se calar sobre
qual dos dois era meu pai. (DI, p. 78-79)

A cena foi transcodificada pelos seguintes desenhos (ou
ilustragdes, como se queira):
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Figura 2. Refiguracao da personagem Domingas: voz (narragio) e

Chegamos d¢ noitinha, guande

ainda chovia muite. Nosso

estado era [amentavel. T T
quarto, deitou-5€ na

ede %
& Cochilei no chie, mareads,

com um gosto aredo na boca

T = .
B No meio da noite, svu:;ﬁib ge
acordei com 3 vor.
de Pomingas. 2
4 e LemBaAs

(,(.

NZo escutei mais nada.

Esquivou-s€ do assunta e
s€ esqueceu das perguntas
qué mé fiztra

Nunca mais passeamos de barco.
A viagem até Acajatuba foi a dnica
que fiz com minha m3e.

Jurou que ndo pronunciara
o nome de Yaqub.

|

‘ Por pouca €la nic

! tere forea para

‘ dizer alguma coisa
sobre meu pai

Omissdes, lacunas, esquecimentos, I
o desejo de esquecer.

Mas eu me (embro, sempre
tive sede de [embrangas,

de um passado desconhecidos
Jogado sei (5 em que praia de rie

Fonte: Dois irmdos —HQ (2015, s/p)

A diferenca que se observa é que, nos quadrinhos da
Figura1, a personagem Domingas é desenhada com boca e, nos
quadrinhos da Figura 2, sem boca, o que sugere uma
adequagiao da leitura dos quadrinistas pelos elementos
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graficos desenvolvidos, incluindo tragos mais simplérios,
tanto nos elementos corporais e expressivos quanto no
figurino de Domingas, mas também de Nael. O desenho da
personagem Domingas desprovida de boca é um
procedimento recorrente em outros episddios da HQ. E isso se
deve, sobremaneira, a leitura da obra realizada pelos
quadrinistas, auxiliando, consequentemente, na intepretagao
do leitor e da leitora dos quadrinhos, independente de
conhecer ou nio o romance, ou seja, a obra que serviu de fonte
para a adaptagdo

Sendo assim, “Voz, siléncio, gestos: o que Domingas fala,
silencia ou faz é sempre com o propdsito de, 20 mesmo tempo,
justificar e alimentar a desconfianca do narrador-
personagem” (Silva, 2013, p. 3) porque Domingas é uma
indigena do médio Rio Negro, educada por missionarias
catdlicas da regido amazoénica ambientada no romance e
empregada na casa de imigrantes libaneses. Pelas suas
condicionantes sociais e verossimeis, o seu lugar é mesmo o do
siléncio, e desenha-la sem boca parece, apesar de grandioso,
algo previsivel.

O que se apresenta como artificio literirio da maior
grandeza, na configuracao dessa personagem por Milton
Hatoum, é o fato de inseri-la na trama também como uma das
vozes principais para a composi¢ao da ambiguidade em torno
da paternidade de Nael, pelo que ela deixa de enunciar,
inclusive pela possibilidade de no o saber.

Importante observar, num depoimento de Hatoum,
como foi o processo de constru¢ao da sua Domingas:

Em 1997, quando comecei a esbocar o Dois
irmdos, pensava nessas personagens femininas,
que haviam adquirido um vivido sentido para
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mim. Domingas seria uma das personagens
centrais de um dos temas do romance: a
humilhacdo. Ela e a patroa-matriarca Zana
seriam duas figuras femininas em posicoes
sociais opostas.

Uma personagem pensa e age de acordo com a
sua particularidade, que define seu
pensamento e seus tracos individuais. Mas ela
também se revela no relacionamento com
outras personagens. Nael, filho de Domingas,
nao sabe quem é seu pai. Esse drama moral do
narrador € um enigma insoltvel do romance.
(BRAIT, 2017, p. 139-140)

Se o tema da humilhagao estd na génese do romance, na
qualidade de “leitores” do livro, Fabio Moon e Gabriel Ba
trazem essa temdtica para sua adaptagido, sobrelevando
caracterizagdes comportamentais de Domingas que dizem
muito do seu lugar social e dos espagos que ocupa na casa dos
gémeos, além das caracteristicas fisicas.

Quanto as caracteristicas fenotipicas, os quadrinistas
langam mao de tragos representativos dos povos origindrios do
Brasil, pelo que se conhece comumente e, especialmente, no
cabelo liso. Os tragos mais simplérios no desenho do corpo de
Domingas, bem como de sua indumentaria, também dizem
muito do seu lugar.

Conceder a Domingas espacos de falas no romance e na
HQ, mesmo que em discursos indiretos, é artificio artistico
bastante significativo para a configura¢ao de uma obra que
tem como amago o aspecto da ambivaléncia. Silenciar essa
personagem, tanto no romance quanto na HQ, também tem o
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mesmo propdsito artistico da ambivaléncia. Afinal, tanto
revelar quanto nao revelar a paternidade de um filho podem
ser vistos como procedimentos de prote¢ao materna, e, sem
qualquer tipo de moralismo e ou julgamento, parece adequado
afirmar que isso esteja na intencionalidade dos autores das
duas obras, considerando, inclusive, a possibilidade de a
prépria Domingas desconhecer a paternidade do seu filho.

A voz de Domingas e, também, o seu siléncio, portanto,
sdo as propriedades distintivas da personagem do romance
reconhecidas na adaptagio para os quadrinhos, o que permite
designi-la como refiguragdo (Reis, 2018), pela qual os autores
da HQ mantém a ambivaléncia, a ambiguidade e outros
artificios literdrios constituintes do romance de Hatoum,
artificios esses que o colocam, conforme criticos ji
referenciados aqui, no rol dos clissicos da literatura, ao lado
de Machado de Assis.
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CONSIDERACOES SOBRE A ADAPTACAO
DE ORFAOS DO ELDORADO
PARA O CINEMA

Helena B. C. Pereira
Tatiana C. Fabem

O presente trabalho, alicercado nos estudos culturais
voltados para a Amazdnia e sobre a adaptagao, busca fazer uma
analise do processo de transposigio da obra Orfios do Eldorado
(2008), de Milton Hatoum, para alinguagem cinematografica,
processo que resultou no filme homénimo, com dire¢ao de
Guilherme Coelho, langado em 2015. O objetivo é mostrar os
procedimentos de aproximagao e distanciamento do diretor
em relagao ao livro, bem como sua liberdade para recriar uma
obra literdria, levando em consideragio as construgdes
discursivas e imaginarias sobre a Amazdnia.

ORFAOS DO ELDORADO: A GENESE DA OBRA

Tendo iniciado sua carreira de escritor em 1989, Milton
Hatoum conquistou uma legido de leitores desde a publica¢ao
de Relatos de um certo Oriente, romance que apresenta a mescla
étnico-cultural existente na Amazdnia nos primérdios do
século XX. No espago amazdnico situam-se suas narrativas
posteriores, como Dois irmdos (2000), Cinzas do Norte (2005) e
Orfdos do Eldorado (2008). Esta tlltima difere das demais por um
componente raro na escrita de Hatoum: o maravilhoso, esse
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distanciamento do real que aguga a imaginagdo e enriquece a
experiéncia de leitura. Na verdade, considera-se Orfdos do
Eldorado uma novela, pois, segundo Hatoum (2012), em
palestra para a revista FronteiraZ, sua publicagao decorreu do
convite de um editor, para integrar uma colecao de narrativas
com um limite especifico quanto ao nimero de paginas:

[...] Na verdade se a gente considerar do ponto
de vista do género literario o Orfios se aproxima
mais de uma novela do que de um romance.
Esse foi um livro que eu escrevi por encomenda
[..]. Trata-se de um projeto de uma editora
escocesa chamada Canon Gate, que em 2004
convidou varios escritores do mundo todo pra
participar desse projeto que se chama Mitos. [...]
Quando eu li o contrato, vamos dizer, eu
percebi que eu tinha duas limitacdes: a
primeira era quanto ao prazo de entrega do
livro, de dois anos, e a segunda, quanto ao
tamanho da narrativa. Eu devia escrever um
texto de vinte e cinco mil palavras.

O enredo é marcado pelo estranhamento que se instaura
desde as primeiras paginas, em que Arminto, o narrador-
protagonista, rememora  mitos indigenas  sobre
encantamentos que ouvira na infincia. Todavia, seu relato,
com hiatos, perfaz um tempo diegético de cerca de quarenta
anos, visto que o tempo da enunciagao corresponde ao de sua
velhice.

Nascido em uma familia abastada, desde a infincia
Arminto sofreu indiferenga e desprezo por parte de seu pai,
que o culpava pela morte da mae: “Tua mae te pariu e morreu”
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(2008, p.16). Passou a infincia ao lado da jovem Florita, sua
ama e, posteriormente, sua iniciadora sexual. Ao tomar
conhecimento desse fato, o pai o expulsou de casa,
intensificando a hostilidade contra o filho. Passam-se alguns
anos sem comunicagao entre ambos, até que Arminto recebeu
um bilhete convidando-o a retornar a sua casa, porém, nem
chegou a estabelecer contato com seu pai, que, acometido de
mal stbito, morreu praticamente diante do filho, que esperava
uma reconciliagdo. No enterro, o protagonista encontrou
Dinaura, que nele despertou uma paixdo irresistivel,
sentimento obsessivo que constitui um dos elementos centrais
na condugio da trama.

A ADAPTACAO PARA O CINEMA

A adaptagio de Orfios do Eldorado para o cinema ocorreu
em 2015, sob a direcao de Guilherme Cezar Coelho, com roteiro
assinado por ele mesmo, junto a Jodo Emanuel Carneiro e
Marcelo Gomes. O filme recebeu criticas favoraveis, em
especial pelas primorosas imagens da regido amazonica e pelo
desempenho bem-sucedido de um elenco comprometido com
a sua realizagdo. Por outro lado, a adesdo talvez explicita
demais do filme em relagdo a narrativa literdria, permitiu que
a critica o considerasse um “livro filmado”, de acordo com
Maués (2016), no texto sugestivamente intitulado “Orfios do
Eldorado: o filme que queria ser livro”. Vale a pena, todavia,
examinar  determinadas  op¢Oes  que  afastaram
consideravelmente a obra adaptada — o filme — da obra que o
inspirou — o livro. Ainda assim, diretor e roteirista sao livres
para criar um novo produto cultural, pois o conceito de
fidelidade, outrora relevante, nio se aplica atualmente ao
didlogo e as interse¢bes entre obras artisticas. Se o filme
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“queria ser livro”, seria outro livro, parcialmente inspirado
naquele que lhe empresta o titulo.

A adaptagio pode ser definida em poucas palavras, de
acordo com Linda Hutcheon (2011, p. 28-29), como
“transposi¢ao anunciada e extensiva de uma obra”, uma
transcriagao, ou ato criativo, com varias intengdes possiveis,
dentre as quais o desejo de homenagear ou trazer a novo
publico uma obra literaria, ou mesmo a inten¢ao de contesta-
la. A intencionalidade do adaptador interfere, evidentemente,
nas alteracOes necessdrias para a passagem do texto escrito
para o audiovisual, o que pressupde, segundo Jean Claude
Bernardet (2006), escolhas ideoldgicas. Neste caso, o diretor
esperava manter, com a maior proximidade possivel, a
narrativa literaria, porém seu intento nao logrou éxito, como
se comenta adiante.

Este texto tem como proposta, portanto, um estudo
comparativo entre a novela Orfdos do Eldorado (2008) e sua
adaptagdo homénima para o cinema, no intuito de examinar
determinados recursos empregados pelo diretor no que diz
respeito ao processo de transposi¢ao da narrativa, observando
as modificagdes inseridas de acordo com a linguagem
cinematografica, tendo em vista os efeitos estéticos e
ideolégicos buscados pelo diretor.

Considerando a relevincia do espago amazoénico em
ambas as narrativas, um dos objetivos deste estudo reside no
rastreamento dos diferentes caminhos percorridos pelo
ficcionista e pelo cineasta em relagio a esse espago,
componente essencial da ficgao. As representagbes sobre a
Amazdnia s3o formas de pensar ji existentes desde o século
XVI, sendo constituidas por diferentes complexos discursivos
que de algum modo se relacionam. Por isso, apresentamos
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brevemente alguns elementos desse complexo discursivo que
conforma essas representagdes.

AS REPRESENTACOES DISCURSIVAS SOBRE A
AMAZONIA

Segundo Pizarro (2012), a Amazoénia é uma construg¢ao
discursiva conformada por diferentes representagdes, que vao
desde a de “Eldorado”, passando pela de “inferno verde”,
dentre tantas outras, até a de “dltima fronteira” ou “pulmio do
mundo”. De acordo com a pesquisadora, essas representagdes
sobre a Amazonia comecaram pelas cartas dos viajantes, ja
carregadas e contaminadas de outras imagens que circulavam
pelo imaginario europeu. Desse modo, a paisagem amazonica
teria funcionado como dispositivo simbdlico, provocando
semioticamente um conjunto de imagens maravilhosas que os
viajantes ja traziam do seu continente desde a Idade Média:
histérias e paisagens construidas mais pela imaginacao
medieval que pelo conhecimento histérico e geografico sobre
as entio chamadas Indias ou a Canela, inventando sobre esse
pais maravilhas. Derivou desse imagindrio um dos mitos sobre
a Amazdnia: o Eldorado. Também ajudou na construgio
discursiva sobre a Amazonia o imaginario do paraiso edénico
presente nos cristaos europeus encantados com a regido. Daia
ideia de novo mundo.

Durante séculos essa e outras concepgdes, equivocadas e
frequentemente preconceituosas, revestiram os sentidos
dados a Amazodnia por diferentes sujeitos que vieram para essa
imensa e praticamente indecifravel regido: exploradores,
soldados, naturalistas e missiondrios e, a partir do século XX,
invasores sem escripulos voltados ao trafico de madeira, a
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explorac¢ao de minérios, a posse da terra por meio da violéncia,
e a outras atividades ilegais.

O espaco ficcional presente tanto na novela quanto na
narrativa filmica de Orfdos do Eldorado vincula-se as
representagdes sobre a Amazdnia na perspectiva do
maravilhoso. O conceito que ora adotamos estd alicercado em
Todorov (2007, p. 174), para quem o maravilhoso é marcado
pelo sobrenatural, que por sua vez cumpre fungdes sociais e
literarias, pois

[...] vé-se enfim em que coincidem a funcio
social eafuncdo literaria dosobrenatural: trata-
se nesta quanto naquela de uma transgressao
da lei. Quer seja no interior da vida social ou da
narrativa, a intervencdo do elemento
sobrenatural constitui sempre uma ruptura no
sistema de regras preestabelecidas e nela
encontrajustificacdo.

O sobrenatural que marca o maravilhoso estd associado
ao ambiente amazdnico, numa percepg¢ao de que a Amazonia é
ainda o espago do encantamento, em que o homem se vé
dominado pelairracionalidade de uma natureza inapreensivel,
escapando, por isso, as racionaliza¢does do homem iluminista.
Sem enveredar por questdes referentes ao valor do mito paraa
cultura amazonica, busca-se observar como alerta o risco de se
acreditar no espago amazonico como humanamente inabitavel
ou, no dizer de Euclides da Cunha (2009), como sendo um
lugar onde 0 homem seria um intruso. Esse elemento mitico,
mais que algo inerente 3 regido, faz parte também de um
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processo de coloniza¢do imagindria empreendido pelos
europeus, de acordo com Eco (2014, p. 142):

Ela (a cultura medieval) é fascinada pelo
Maravilhoso, que é, alids, a forma que na época
assume aquilo que para os séculos sucessivos
serd o Exdtico. Viajantes da Idade Média tardia
dedicaram-se ao descobrimento de novas
terras porque se sentiam fascinados por esse
Maravilhoso, e empenhavam-se a encontra-lo
mesmo onde ndo existia.

Corrobora-se desse modo a afirmagio acima, de que a
Amazdnia é uma ambienta¢io de narrativas exéticas hd
séculos. Primeiramente, de narrativas que descreviam de
forma maravilhosa e eurocéntrica o imenso territério entao
recém invadido pelo europeu nos séculos XVI e XVII; depois de
consolidado o processo de invasao, o lugar também foi objeto
de descrigao por parte de naturalistas que, nao obstante serem
homens de ciéncia, também deram grande contribui¢ao para
consolidar o imaginario maravilhoso sobre a Amazdnia, e para
representar os povos deste lugar, equivocada e
preconceituosamente, como pouco humanos. Neide Gondim
(1994) vé nesse processo aquilo que ela definiu como a inven¢ao
da Amazodnia, a partir do imaginario trazido pelo europeu
ainda preso a mentalidade medieval.

Em Amazénia: as vozes do rio, de Ana Pizarro (2012),
constatamos que dentre as construgdes discursivas sobre a
regido estdo as de “inferno verde” e de “novo Eden”, com uma
natureza intocada pela mao humana. Essa construgao
discursiva, como ja afirmado, teve uma forte contribui¢ao dos
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naturalistas dos séculos XVIII e XIX, que negavam ou
diminuiam o estatuto de humanidade dos povos originarios da
Amazdnia. Um exemplo do que se estd afirmando é o caso do
naturalista e explorador francés La Condamine, que
contribuiu para demarcagdes geograficas da regido do grande
rio, mas que negava aos indigenas o estatuto de pertencimento
a humanidade. Estava-se em pleno Século das Luzes, quando
o racionalismo cartesiano era afirmado como um dado
universal caracterizante da humanidade, mas,
paradoxalmente, de uma humanidade restritiva, da qual os
indigenas, por n3o se encaixarem nesse cartesianismo, foram
excluidos (Gondim, 1994).

Inicialmente o meio de comunicagao para expressar esse
imagindrio sobre a Amazonia foi a palavra, com narrativas,
algumas delas permeadas de imaginagao; com os naturalistas
inseriu-se de inicio o desenho; até que em meados do século
XIX a invengao da fotografia tornou mais préxima do real a
capacidade de visualizar aquele estranho mundo. Adiante, o
cinema introduziu o inegavel efeito de simular, por meio de
imagens e sons, o mundo em movimento. N3o obstante a
fotografia e o cinema trabalharem com a captagio da
realidade, a intencionalidade, subjacente em boa parte das
produgoes filmicas consagradas sobre a regido, revela ainda
uma ligacdo com a grande e inabarciavel Amazonia dos
naturalistas e cronistas viajantes, onde o homem seria aquele
intruso euclidiano.

As décadas finais do século XIX viram surgir outro
complexo discursivo sobre a Amazonia, o da “era da borracha”,
disseminado como um periodo de fausto e civilizagao na
Amazdnia, com base no ciclo econémico gomifero. Logo ap6s
a Cabanagem (1835-1840), revolug¢ao popular ocorrida na
Amazdnia e violentamente reprimida pelo império, a goma do
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latex se tornou um produto indispensavel para a indistria da
borracha, resultando no enriquecimento de proprietarios dos
grandes seringais. Isso durou até a débacle em 1912, com a
multiplica¢io dos seringais nas coldnias inglesas na Asia pelas
mudas roubadas pelo inglés Henry Wickham em 1876. O que
veio ap6s a débacle foi uma decadéncia que tomou toda a
regido. Parte das narrativas de Milton Hatoum ambientadas
na Amazdnia faz uma revisio critica histérica desse ciclo, em
especial Cinzas do Norte (2005) e Orfdos do Eldorado (2008). Esta
ultima narrativa, apesar de dar importincia aos mitos
amazobnicos, ndo se distancia das questdes historicas e
socioeconémicas que configuraram e ainda configuram essa
imensa regiao.

DA NARRATIVA LITERARIA A FILMICA

Desde os primérdios de sua criagdo, o cinema encontrou
na literatura os enredos que se desenvolveriam nas telas, a
partir da narratividade, elemento comum a ambas as
linguagens. Houve uma linhagem de romances, no século XIX,
que se esmerou em mostrar lugares desconhecidos e exdticos.
Ora, a possibilidade de ver com movimento aquilo que antes
somente poderia ser mostrado com palavras, desenhos ou
fotografias, segundo Jean Claude Bernadet (2006, p. 31-32),
estd na origem do cinema:

Houve uma grande fome de "vistas" e os
"cacadores de imagens" soltaram-se pelo
mundo. Consta que, ja em 1896, Lumiére
formou wvarias dezenas de fotdgrafos
cinematograficos, equipou-os e mandou-os a
varios paises europeus. Sua tarefa consistia
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tanto em tomar novas vistas como em exibir
vistas que eles traziam de Paris.

Como, ao longo do século XX, prolongou-se e ampliou-se
essa possibilidade, n3o é de se estranhar a ambienta¢io de
diversos filmes na Amazonia, ressaltando, quase sempre, a
construcao discursiva que a representa como um lugar exético.

No entanto, a diferenca entre a literatura de um lado, e o
cinema de outro, mesmo quando se trata de cinema ficcional,
é que a imagem em movimento a qual mais tarde se inseriu o
audio, trouxe aquilo que Bernadet chamou de impressao de
realidade. Porém, como afirma o préprio autor, a decupagem,
os planos, os didlogos, a cor, a fotografia, dentre outros
elementos, comprovam que essa impressao de realidade n3o se
confunde com a realidade em si. No que diz respeito aos filmes
que tematizam a Amazdnia, os complexos discursivos
acumulados durante séculos acabam por revestir muitas
dessas obras. Mesmo diretores consagrados por um cinema
mais critico, como o alemao Werner Herzog, nao escaparam
ao deslumbre com as narrativas sobre a Amazoénia. Em
Fitzcarraldo (1982), Herzog transpds para o cinema a grande
narrativa da “era da borracha”, em que houve intensa luta entre
a floresta e a “civilizagao”, esta entendida como a europeizagao
promovida pela elite enriquecida pela comercializagao da
borracha e pelo Estado, periodo também conhecido como belle
époque amazonica.

Isso fica evidente na abertura do filme em que
ha uma panoramica da selva envolta em densa
e misteriosa neblina, sob um dramatico fundo
de coral em que umalegenda afirma sobre sera
regido da floresta amazdnica Cayahuri Yacu,
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sendo uma obra inacabada por Deus, que a
continuaria somente quando o homem
houvesse desaparecido. Logo apds, em outra
sequéncia, em contra-plongée aparece o
imponente Teatro Amazonas, onde se
apresentam Caruso e Sarah Bernard (Fabem,
2023, p.598).

Na passagem de narrativas literdrias para filmes, a
focalizagdo espacial pode ser transformada, por meio da
redugao da abordagem do aspecto social e, em contrapartida,
pelo realce atribuido ao natural, como em Fitzcarraldo. Feita
essa breve introdug¢ao sobre a representagao ou representagdes
da Amazonia, cumpre deslindar o conceito de adaptagao e os
recursos adotados para viabilizar a passagem de uma midia a
outra.

A ADAPTACAO

Segundo Helena Bonito Couto Pereira (2003, p. 24), a
adaptagio consiste em um conjunto de agoes pelas quais um
produto cultural transforma-se em outro, por meio de
alteragbes necessarias e pertinentes. Nas adaptagdes mais
frequentes, tanto as narrativas literarias quanto as filmicas sao
ficcionais, compondo-se, cada qual a seu modo, de enredo,
personagens, espacos, tempos e narradores. A passagem de
tais elementos de uma midia para a outra exige uma série de
operacoes, dentre elas, a condensagdo, a supressio ou a
simplificagdo, pois as dezenas ou centenas de paginas de um
livro devem reduzir-se a uma exibi¢gdo em cerca de 90 a 120
minutos. Mais raramente, o adaptador pode considerar
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necessario fazer acréscimos ou amplia¢des. Além disso,
podem ser alterados outros componentes, como o contexto
histérico, o ambiente fisico ou social, a caracteriza¢ao das
personagens, e assim por diante. A partir da leitura de
Hutcheon, a pesquisadora afirma que “a intencionalidade do
escritor pode ser respeitada (com as inevitaveis diferencas de
midia), mantida parcialmente, ignorada ou até mesmo
subvertida”.

Os estudos comparativos contribuiram para abalar aquilo
que Hutcheon (2013) chamou de o mito romantico do original,
mostrando que, seja na mesma linguagem, seja em linguagens
diferentes, obras estao em processo de didlogo intertextual
constante. A autora também alerta para dois problemas
enfrentados no processo de adaptagio especificamente de
romances que sao adaptados para filmes: a hierarquizagao das
linguagens artisticas pela supervalorizagio da literatura em
detrimento do cinema, e a necessidade de fidelidade da
adaptagdo para com o texto adaptado (Hutcheon, 2013). Esses
sao problemas que tanto criadores quanto tedricos tém
buscado enfrentar, em nome da afirmagio da liberdade
criativa.

A adaptagao pode se dar em diferentes instancias, ainda
segundo a tedrica canadense: da narrativa do livro para o
cinema enquanto produto formal, ou seja, uma mudanca de
midia; adaptagio enquanto processo de criagao processo de
(re-)interpretagio ou (re-)criagio. E o caso do filme em
questdo, em que boa parte dos elementos foram
reinterpretados e recriados. Por fim, hd a adaptagdo como
processo de recepgao, em que se percebe o didlogo intertextual
entre diferentes textos de mesma ou diferentes linguagens e
suportes (Hutcheon, 2013). No que diz respeito a novela
adaptada, Orfios do Eldorado, ela prépria tem em si
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componentes intertextuais, pois transpoe para as suas paginas
narrativas miticas indigenas transmitidas oralmente.

A ADAPTACAO DE ORFAOS DO ELDORADO PARA O
CINEMA

O filme dirigido por Coelho inscreve-se na tradigao da
Amazdnia exdtica, privilegiando o espago, o que o distancia da
narrativa de Hatoum, marcada pela problematiza¢ao daquela
regido como espagco de conflitos socioeconémicos
historicamente configurados, como o enriquecimento de
proprietirios de seringais no ciclo gomifero e sua derrocada,
seguidos de novo, porém curto, periodo de recuperacio
econdmica, por ocasido da Segunda Guerra Mundial. Ao
adaptar a narrativa, o diretor optou por passar ao largo dessas
circunstincias, enfatizando a “cor local”, o exotismo. Como
resultado, boa parte do filme decorre lentamente, quase sem
conflitos, e como contrapartida dessa supressio, foram
acrescentados numerosos didlogos e cenas de forte
componente sexual entre Arminto e Florita.

Arminto, narrador protagonista, expde dolorosamente a
frustragao pelo desprezo e rejeicao a que é relegado por seu pai.
Incapaz de buscar seriamente a independéncia econdmica,
vive as custas da riqueza da familia, com o apoio financeiro
transferido por Estiliano, um advogado tradicionalista e
grande amigo de seu pai. Ap6s a morte de Amando, Estiliano
tenta sensibilizar o jovem sobre a crise econdmica que se
abateu sobre os empreendimentos de Amando, em
decorréncia de diversos fatores. Inconsequente, o jovem
desperdiga todo o capital e, no decorrer de alguns anos, perde
tudo, inclusive a fazenda e o casario. No final, envelhecido,
vive miseravelmente em um casebre. Em raras ocasides, o
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narrador se dirige a um narratdrio, como nas paginas iniciais
do livro (Hatoum, 2008, p. 13-14):

Estads vendo aquele menino pedalando um
triciclo? Um picolezeiro. Assobiando, o sonso.
Vai se aproximar de mansinho da sombra do
jatoba. Antes, eu podia comprar a caixa de
picolés e até o triciclo. Agora ele sabe que eu
nao posso comprar nada. Ai, s6 de pirraca, vai
me encarar com olhos de coruja. Depois da uns
risinhos, sai pedalando, e |4 perto da igreja do
Carmo ele grita: Arminto Cordovil é doido. S6
porque passo a tarde de frente para o rio. [...]
Nossa vida ndo se cansa de dar voltas. Eu ndo
morava nesta tapera feia. O palacio branco dos
Cordovil é que era uma casa de verdade.

No parigrafo final, surpreendentemente, o narrador
volta-se ainda uma vez para o narratdrio (Hatoum, 2008, p.
103):

Ninguém quis ouvir essa histdria. Por isso as
pessoas ainda pensam que moro sozinho, eu e
minha voz de doido. Af tu entraste para
descansar na sombra do jatoba, pediste agua e
tiveste paciéncia para ouvir um velho. Foi um
alivio expulsar esse fogo da alma. [...] Espero o
macucaua cantar no fim da tarde. Ouve sé esse
canto. Ai a nossa noite comeca. Estis me
olhando como se eu fosse um mentiroso. O
mesmo olhar dos outros. Pensas que passaste
horas nesta tapera ouvindo lendas?
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Quando da adaptagdo da novela para o filme, o tempo da
diegese foi drasticamente reduzido: raros flashbacks mostram
Arminto, menino, a ouvir lendas indigenas narradas por
Florita, o que n3o destoa da novela, porém a redu¢io impede o
espectador de se dar conta da passagem dos anos que seriam
dedicados pelo protagonista a busca por Dinaura, busca que
preencheu toda a sua vida adulta até a velhice.

Desse modo, o narrador protagonista Arminto conduz
seu relato em torno de duas personagens femininas: Florita e
Dinaura. A primeira, empregada na casa desde crianga, fora
“adotada” informalmente pela familia Cordovil, como ocorria
habitualmente com meninas abandonadas ou sem familia. A
certa altura, ao iniciar sexualmente Arminto, desencadeou
uma situagao insustentavel, pois Amando Cordovil, furioso (e
possivelmente enciumado) expulsou o filho de casa. O jovem
passou a viver em um quartinho insalubre, tentou estudar e
trabalhar, porém o pai atuou o quanto péde, na comunidade
em que gozava de enorme prestigio, para que o filho
fracassasse em toda e qualquer tentativa de levar uma vida
digna. Arminto, apds sucessivas frustragdes, tornou-se um
adulto ocioso, irresponsavel, pouco atento as circunstincias
que acabariam por leva-lo a ruina.

Sua derrocada resultou igualmente da prisao afetiva e
emocional em que passou a viver, cegamente apaixonado por
Dinaura. A jovem residia no orfanato, porém com algumas
regalias, como uma pequena habitagio separada das demais
6rfas, porque contava com a prote¢ao de Amando. Ao vé-la pela
primeira vez na cerimonia finebre de seu pai, o protagonista
se sentiu irresistivelmente atraido por ela:
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As 6rfas do Sagrado Coracado de Jesus também
estavam no cemitério, todas juntas, com o
mesmo traje: saia marrom e blusa branca.
Meninas. Uma delas tinha jeito de moca
crescida. Parecia uma mulher de duas idades.
Usava um vestido branco e olhava para o alto,
como se ndo estivesse ali, como se ndo estivesse
em lugar nenhum. De repente o olhar me
encontrou e o rosto anguloso sorriu. Eu nao
conhecia a moca (Hatoum, 2008, p. 28)

[...]

Em Vila Bela, eu [...] pensava que a minha vida
dependia daquele cargueiro navegando no
Amazonas. Esqueci o barco no dia em que meu
olharencontroua moca do enterro de Amando.
A mulher de duas idades. Dinaura (Hatoum,
2008, p. 30).

Personagem misteriosa, Dinaura parece nunca estar ao
alcance de Arminto. Quando ela passeia na cidade com as
demais 6rfas, ele se aproxima, nem sempre consegue falar com
ela, masacaba ridicularizado pela vizinhanga por ser um jovem
de posses apaixonado por uma 6rfa pobre e de origem
desconhecida. Apesar davigilincia da madre superiora, ambos
namoram na praga em alguns finais de tarde e, uma tnica vez,
tém uma relagio sexual que seria inesquecivel para o
protagonista. Porém, depois disso, Dinaura desapareceu sem
deixar vestigios, desencadeando a busca obsessiva que marcou
a trajetdria do protagonista ao longo dos anos.
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A diegese comporta duas personagens femininas em
situagOes bem distintas: uma delas presente desde a infincia
do protagonista e a outrarevelada ja em sua vida adulta. Florita
ocupa ocasionalmente a vida sexual (nio necessariamente
afetiva) de Arminto, ao passo que Dinaura é a miragem, o
objeto de desejo de toda a suavida. Naadaptagao, os roteiristas
optaram por condensar Florita e Dinaura em uma dnica
protagonista feminina, afastando-se francamente da
proposi¢ao da narrativa literaria.

Na passagem para o filme, essa fusio exigiu mudangas
consideraveis. Em primeiro lugar, s3o suprimidos os
encontros na praga e os momentos felizes, embora fugazes,
vivido por Arminto junto a Dinaura. Se no livro ela dan¢a em
uma festa tipica, acompanhada das 6rfas, no filme esse
episddio ocorre no final de uma festa, quando um grupo de
danga se apresenta e ela comeca a dangar com eles, exibindo
uma sensualidade que mergulha Arminto em verdadeiro
encantamento. O filme acentua a sensualidade de Dinaura /
Florita, porém esta Gltima era uma presenga constante ao lado
de Arminto, ao passo que a outra inspirou um amor atrelado a
uma busca obsessiva. Os boatos sobre seu desaparecimento,
na novela, evocam outras lendas indigenas, muitas vezes com
ironia por parte de personagens secundarias.

A fusao das personagens, aliada a outros fatores,
reafirma aquilo que Bernadet chamou de carater ideolégico do
filme (2006), pois revela a op¢ao do diretor pelo aspecto natural
e maravilhoso exético, acentuando também um viés em que
sobressai a sensualidade. Por outro lado, praticamente
submerge a dentincia social presente nas histdrias de vida das
jovens que, na obra de Hatoum, aludem ao histdrico de
meninas das aldeias indigenas que se tornavam escravas
domésticas na Amazonia ou eram abandonadas no orfanato,
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muitas vezes ap0ds violéncia e abusos. Esse aspecto histérico
desaparece, cedendo espago ao maravilhoso, de que fala
Todorov. Esse apelo ao maravilho ja foi percebido por Leticia
Martinez (2020, p.95),

Acerca do filme Orfios do Eldorado, além de se
tratar da transposicio de uma obra literaria,
temos também o processo de
hipertextualizacao dos mitos e das lendas
amazonicos, que ja haviam passado por um
processo de adaptacao para a novela escrita por
Milton Hatoum. [..] Desse modo, Guilherme
Coelhorealiza o ato de criacdo e apropriacio do
enredo, mas, além disso, também dos mitos e
das lendas amazénicos fazendo até mesmo
uma adicdo ao apresentar uma lenda que nao
consta na obra literaria: a lenda do Uirapuru.

Todavia, como observa Martinez (2020), o diretor optou
por fazer de Dinaura uma cantora de tecnobrega', o que
ambientaria o filme nos anos 2000, distante, portanto, do
tempo diegético da novela. Essa mudanga da primeira metade
do século passado para os anos 2000 inviabiliza a transposicao,
para o filme, dos conflitos e desastres socioecondmicos que a
novela, ancorada na histdria, denuncia. O avd do protagonista
havia conquistado terras, talvez ilegalmente, as custas da

'0 tecnobrega é uma modalidade de musica eletrénica dangante, com
texto, que prioriza o uso de tecnologias computacionais na manipulagao
de timbres, melodias e ritmos. A produgao do repertdrio é composta de
duas etapas, a da criacdo da ideia musical - inspiragao e, posterior ajuste
daideia musical, no estidio (Chada, 2014, p. 01).
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derrota dos revoltosos da Cabanagem, no século XIX; Amando
tinha grandes empreendimentos com embarque de cargas ja
no inicio do século XX, e a perda da fortuna da familia se deu
com a faléncia do ciclo gomifero. Ora, seria impossivel a
Dinaura ser uma cantora nos primérdios do século XXI.

Dentre as personagens secunddrias sobressai
Estiliano, advogado da familia e Gnico amigo de Amando, que
sempre agiu como bom conselheiro para Arminto, alertando-o
insistentemente para que tomasse as rédeas da empresa apds
a morte do pai, quando ja se iniciava a derrocada econdmica,
porém sem sucesso.

Sentamos na varanda, e, enquanto bebiamos
juntos, em siléncio, percebi que ele [Estiliano]
me censurava com o olhar. Fazia tempo que eu
nao pisava em Manaus, e eu sabia que a guerra
na Europa prejudicava a exportagio da
borracha. A guerra e as mudas de seringueiras
plantadas na Asia (Hatoum, 2008, p.38).

O principal marco histérico apontado no romance é a
queda dos pregos do latex por conta das seringueiras plantadas
na Asia, e a recuperacio da producio quando o Japio se
apoderou dessas plantagdes na Segunda Grande Guerra, em
1941. Por isso é que o narrador faz referéncia aos soldados da
borracha que, convocados para o esfor¢o de guerra, ficaram
cegos com a defumacgao do latex.

Esses soldados retornaram dos seringais em um barco de
nome Paraiso. A prefeitura criou uma vila para eles em uma
das ilhas e ficaram conhecidos (n20 sem amarga ironia) como
“cegos do Paraiso”. Esse detalhe é relevante na narrativa
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literdria, mas, referido superficialmente no filme, talvez nio
chegue a ser bem compreendido pelos espectadores, embora o
diretor tenha se preocupado em colocar no filme atores
realmente cegos, segundo declaragio para o canal do YouTube
de divulgacao do filme. Os soldados que participaram do
esforco de guerra conhecido como “Batalha da borracha”,
assim como os cabanos, ainda sio uma parte da histéria
desconhecida da regido Norte do Brasil.

O preco pago em vidas humanas para a Batalha
da Borracha foi incalculavel. [...] Segundo a
comissio de inquérito do Congresso
Constituinte, cerca de vinte mil trabalhadores
morreram nos seringais, configurando um
ndmero de baixas bem maior do que as sofridas
pela FEB — Forca Expedicionaria Brasileira na
Italia (Souza, 1994, p.154).

Nesse sentido, é possivel fazer a leitura do titulo da obra
ora estuda também como uma alusio aos que foram
esquecidos pela histéria: os cegos do Paraiso, os seringueiros
que os antecederam antes da segunda guerra mundial, e a
cabanagem, quando morreram em torno de trinta mil pessoas.

No final do livro, Estiliano, envelhecido, decide revelar a
Arminto o segredo que havia mantido durante anos: Amando
nio era apenas o protetor de Dinaura no orfanato, era algo
muito diferente:

[...] Teu pai quis conversar comigo na Chacara
do bairro dos Ingleses. Ele estava nervoso,
angustiado. Quase nao reconheci o homem.
Disse que sustentava uma moca 6rfa. Por pura
caridade. Depois disse que nao era sé caridade.
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E me pediu que ndo contasse para ninguém.
N3o me disse se era filha ou amante... Tinha
idade para seras duas coisas. No comeco pensei
que fosse filha dele, depois mudei de ideia. E
sempre fiquei na divida. Foi a (inica vez que teu
pai me confundiu e me magoou. Ele trouxe a
moca para ca, disse para madre Caminal que
erauma afilhada dele e que devia morarcom as
carmelitas. [...]. Foi um erro de Amando. Um
erro moral. Mas ele queria morar aqui e ficar
perto dela.

Dinaura... Minha irma?, eu disse, engasgado.

Meio-irma, corrigiu Estiliano. Ou madrasta
(Hatoum, 2008, p. 97-98).

O final do filme n3o alcanga essa dimensao, impedindo a
compreensio sobre o motivo pelo qual Dinaura decidiu partir
para viver isolada em uma ilha onde, afastando-se da
personagem do livro, seria filha de um dos “cegos do Paraiso”.

Outro componente narrativo, o espago, privilegia
inicialmente o casardo da infincia e juventude do
protagonista, bem caracterizado no filme, em detrimento da
fazenda Boa Vida, marco da prosperidade e memoéria da
familia Cordovil, simplesmente suprimida. As cidades de
Manaus e Belém, transformadas em um dnico ambiente
urbano, sao representadas em cenarios externos: portos, rios
e, aseulado, a floresta, com destaque para o porto de Manaus,
espago igualmente relevante na narrativa literaria.

Por outro lado, o filme estende o espago das comunidades
ribeirinhas e acrescenta a cidade de Obidos, no oeste paraense.
Esse alongamento das imagens das comunidades ribeirinhas

FICCAO EM CENA 75



se relaciona a essa Amazdnia exdtica em que o natural parece
se elevar ante o humano. Esses espacos fazem parte de
distintas regides da Amazonia. A primeira cidade se localiza na
Amazdnia ocidental e a segunda, na Amazénia oriental, com
uma distincia de cerca de 1600 km, ficando Obidos na regiio
do baixo amazonas a meio caminho entre as duas capitais,
conforme mapa abaixo:
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Cooglemaps com a localizagao de Belém, Manaus e Obidos

Segundo o diretor, ainda na entrevista para o canal de
YouTube acima referido, muitas cenas foram feitas em Belém
por ser uma cidade com uma arquitetura urbana de diferentes
periodos histéricos, desde a colénia. Essa imagem consagrada
sobre a relagao entre o homem e natureza amazodnica estd
presente nos escritos sobre a poética do imagindrio do poeta e
pesquisador Joao de Jesus Paes Loureiro (2000, p.59),

0O homem da Amazbnia, o caboclo, vivendo fora
do contexto das grandes cidades - Belém e
Manaus especialmente - nao se encontra
completamente integrado a moderna
sociedade de consumo, suprindo parte de suas

76 FICCAO EM CENA



necessidades cotidianas pela abundancia dos
rios e da floresta.

Embora os romances de Hatoum se centralizem mais no
espago urbano amazonico, o filme, sem abandonar esse
ambiente, que Loureiro chamou de moderna sociedade,
evidencia mais o aspecto natural, em especial na segunda parte
do filme, com Arminto percorrendo igarapés, em meio a
floresta, encontrando ilhotas desabitadas e outras com poucos
casebres de ribeirinhos, sempre a perguntar por Dinaura, e
ouvindo explica¢oes implausiveis.

As liberdades criativas assumidas pelo diretor nao
impediram que a construgio do filme tivesse o
acompanhamento do préprio Hatoum, que chegou a
participar de uma cena como pescador. No entanto, este, na
referida entrevista, deixa claro que o recorte e as escolhas do
filme foram do diretor. Nesse sentido, podemos afirmar que o
filme, apesar de partir de um texto literdrio, em sua adaptacgao,
trilhou seus préprios caminhos, com base nas escolhas do
diretor.

Diferengas ja observadas no que diz respeito ao espago e
ao tempo n3o s3o menos numerosas do que as contempladas
na recria¢do das personagens. Além do que ja se observou,
quanto a fusio de Florita e Dinaura, muitas personagens
foram suprimidas pelo diretor, em redu¢bes compativeis com
a adaptagio cinematografica e sem prejuizo da compreensio
por parte dos espectadores. Os pescadores que na novela
acompanhavam Arminto em sua busca por Dinaura,
reduziram-se a um dnico barqueiro. A supressio do
pensionato, em uma redu¢ao no espago ficcional, colaborou
para a supressao de sua diretora, a Madre Joana Caminal,
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presenca relevante no relato por sua lideranga na comunidade
e junto as Orfas.

Ao se distanciar do elemento histérico da Amazonia,
como a Cabanagem e o ciclo da borracha, importante para
entender a origem da fortuna dos Cordovil, o diretor se
distancia do componente de dentncia caro ao romancista,
sendo possivel, portanto, perceber as diferengas entre o
carater ideolégico dos dois criadores.

Para ilustrar, as escolhas do diretor em relagao ao texto
adaptado, e levando em conta a natureza deste texto, o exame
a seguir contempla apenas os inicios da novela e do filme,
apontando algumas diferencas, que se encaixariam naquilo
que Helena Bonito de Couto Pereira chamou de amplia¢ao
(2023).

Uma ampliag2o ou acréscimo do filme se d4 logo em seu
inicio. Antes das imagens, ouve-se em off o um ruido de um
motor de barco. Entram sons de floresta, depois o plano geral
de uma mata fechada escura. A imagem oscila levemente como
em um banzeiro, movimento de ondulagio da agua, em
movimento de avango, nos dando impressao da perspectiva de
uma embarcagdo. Logo apds se ouve um som ambiente
misterioso, e aparece aos poucos o Rio Amazonas. A
grandiosidade da imagem remete ao inicio do Fitzcarraldo, de
Herzog, mencionado acima, que é uma heranga do sublime
setessentista ligado a natureza (Eco, 2014). Na referida
imagem, uma ave pernalta aparece no centro e na outra
margem ao fundo estd a mata distante. A coloragao
acinzentada remete 3 introspec¢ao e ao mistério. Esse inicio
consistiria em uma atualiza¢do do exético sobre a Amazénia,
disseminado pelos naturalistas dos séculos XVIII e XIX.

Em seguida, a cimera em plano geral se movimenta da
esquerda para direita. Aparecem barcos com pescadores, em
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seguida criangas em plano conjunto brincando na lama do rio.
A camera lenta sugere o tempo da memoria. Uma mulher de
costas em plano americano grita o nome do protagonista. Uma
das criangas se dirige a ela e a imagem volta ao seu ritmo
normal. Ao fundo, aparece um navio enferrujado e encalhado,
como metafora visual dos dois navios de nome Eldorado que,
na novela, naufragaram.

Ja na novela, a voz da indigena indo ao rio atrai o
protagonista ainda crianga para a beira do Amazonas,
juntamente com as criangas 6rfas e outros populares. O tom de
urucum da pintura do rosto da indigena marca a memoria do
narrador. A indigena some no rio. Pescadores tentam busca-
la, mas nio a encontram. E é feita referéncia ao mito da cidade
encantada no fundo rio que existe em muitas comunidades da
Amazonia.

Na narrativa filmica, a mulher envolve o menino em uma
toalha e em primeirissimo plano surge a indigena de costas,
que avanga desesperada rumo ao rio. O tom de urucum da
pintura do rosto da indigena é substituido pelo encarnado da
roupa e ela estd sempre de costas. Ela entra no mesmo plano
em que estd o menino e a mulher de costas. H4 um corte, e
depois um enquadramento em plano conjunto com a indigena
caminhando rumo as dguas e a direita o menino abragado com
a mulher. Arminto e Florita se abracam enquanto a indigena
rasga a roupa caminhando rumo ao rio. Em seguida, em plano
geral, a indigena aparece centralizada na tela dentro do rio
Amazonas. Ela parece muito pequena em relagao ao chamado
riomar, reiterando a ideia do sublime, com uma natureza
descomunal e inabarcavel ante o que o ser humano parece se
apequenar. Logo apds, ela submerge, lembrando a simbologia
da Ofélia shakepeareana.

FICCAO EM CENA 79



Com relagao ao final do filme e da novela, outra diferenga
é que aquele acaba quando Arminto encontra Florita/Dinaura.
J4 na obra de Hatoum, a narrativa acaba quando o neto tenta
encontrar Arminto para que este conte novamente a histéria
que ele contou ao avd. Isto é, transmita para ele a narrativa, o
que remete a transmissdo das histérias orais ou transmissao
de conhecimento pela oralidade. Essa modificagdo mostra a
opc¢ao de centrar o filme na busca amorosa de Arminto.

Sobre a paisagem, as panoramicas que predominam no
inicio da narrativa filmica, como jd afirmado, ressaltam a
natureza e retornam em diferentes momentos como forma de
destaca-la, o que vai de encontro ao romance em que o aspecto
urbano da grande cidade (Manaus/Belém) e pequena cidade
(Vila Bela) se destacam.

Um ultimo elemento a ser observado diz respeito aos
cortes. Se de inicio os cortes dos planos s3o sutis, marcando
uma transi¢do entre o passado e presente, com o decorrer da
narrativa filmica, eles se tornam cada vez mais bruscos,
apresentando a natureza com um elemento de destaque.
Martinez afirma que tais cortes se associam a situagio
alucinatéria em que estd inserido Arminto. No entanto, sem
descartar a hipétese alucinatéria, é inegavel que a énfase nessa
natureza aparentemente indomavel relaciona-se ao elemento
maravilhoso, que marca as representagdes sobre o universo da
Amazonia.

CONSIDERACOES FINAIS
Podemos afirmar que o diretor do filme fez escolhas que
se distanciam do texto adaptado, ao retirar quase todo o

aspecto histérico que se liga a Cabanagem, a crise da borracha,
no seu segundo ciclo, e centralizando muito mais na busca
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amorosa apaixonada impregnada pelo maravilhoso, que
marca a representacdo da Amazonia desde as primeiras
narrativas dos cronistas europeus que por aqui aportaram.

Embora se trate de um belo filme que buscou se
aproximar da cultura e da realidade local amazdnica,
mostrando desde prédios coloniais, da belle époque até
palafitas, das grandes embarcac¢des internacionais aos
pequenos barcos de transporte de pessoas, a narrativa nao
deixou de seguir o caminho que leva ao encontro da tradi¢ao
de representagbes da Amazonia. Apesar das necessirias
divergéncias entre filme e livro, os componentes estéticos se
compdem de efeitos congruentes com a narrativa de Hatoum,
valorizando o espago amazdnico. Quanto aos componentes
tematicos e ideoldgicos, a inser¢ao de mitos e lendas, ainda
que com diferengas em relagio ao texto de origem, mantém
proximidade com o livro. Todavia, o filme Orfdos do Eldorado
distancia-se dos grandes temas caros ao escritor amazonense:
a desigualdade social, a miséria, a exploragio das
comunidades indigenas, o enriquecimento ilicito. Desse
modo, livro e filme s3o produtos culturais bem diferentes entre
si. Respeitando o principio da liberdade criadora assegurado
ao cineasta, certamente os leitores de Hatoum se frustram com
essa simplificagdo.
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ESCRITAS E EXPERIENCIAS DE VIDA DE
MULHERES NEGRAS EM A RESPOSTA E
HISTORIAS CRUZADAS

Késia Viviane da Mota
Genilda Azerédo

1 INTRODUCAO

O romance The Help, de Kathryn Stockett, traduzido no
Brasil como A Resposta, foi adaptado para o cinema com roteiro
e direcao de Tate Taylor. Em A Resposta, a narrativa dentro da
narrativa se constréi pela escrita de si. As personagens
elaboram um texto em que relatam as préprias experiéncias de
vida, reunidas em uma obra coletiva, levada a publica¢ido. O
romance, portanto, faz uso da metafic¢io — fic¢ao que reflete
sobre o proprio fendmeno de criar ficgdo — chamando a
atengdo para as potencialidades da escrita, da leitura e seus
efeitos.

A adaptacio filmica Histérias Cruzadas também aproveita
as estratégias metaficcionais e as ressignifica em linguagem
audiovisual, traduzindo em imagens e sonoridades os
conflitos que as personagens enfrentam para expressar suas
experiéncias de vida. O titulo brasileiro da adaptagao, Histérias
Cruzadas, reflete a importincia do entrelagamento e das
ressondncias das histérias de vida das personagens, sejam elas
brancas ou pretas.

Considerando nosso contexto de trabalho educacional —
uma escola do Ensino fundamental - consideramos relevante
levar esse corpus para sala de aula, por diversas razoes: 1. As
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histérias de si s3o contadas por mulheres negras
marginalizadas e oprimidas. S3o pessoas comuns que se
descobrem autoras de histérias/narrativas; 2. Tanto o romance
quanto o filme, a0 mostrarem o processo de escrita de um
livro, chamam a atengdo para estratégias de escrita, leitura e
potencialidades da literatura — algo importante para fazer os
proprios aprendizes refletirem sobre o que fazem quando
escrevem, quando leem; 3. A discussdo da adaptagio filmica -
constituindo-se como outra linguagem - contribui para a
aprendizagem de outros recursos semidticos, chamando a
atencao para discursos, siléncios, pausas, encenagoes, enfim,
outros regimes de visibilidade; 4. As temdticas apresentadas
nos textos verbal e filmico possibilitam a discussdo de questdes
voltadas para racismo, preconceito, opressio e exclusio, de
um lado, e a necessidade de desenvolvimento de habilidades
criticas rumo a empatia e liberdade, de outro.

Tendo em mente as singularidades do presente corpus, a
discussiao que segue serd respaldada por principios tedricos da
metaficdo e da adaptacdo filmica. Estaremos também
atentas, ao longo da anilise, a questdes ligadas ao potencial
pedagdgico que os textos podem suscitar, seja da ordem de
critica social, seja quanto a aprendizagem de autonomia e
posicionamento critico dos alunos leitores e espectadores.

METAFICCAO: ESTETICA QUE INCENTIVA A
APRENDER

A literatura e o cinema, sendo linguagens estéticas e

veiculos de representagio da diversidade da experiéncia
humana, possuem um potencial muito grande para o ensino e
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a aprendizagem, possibilitando a descoberta do desconhecido
e a partilha do diferente e da alteridade.

As orientagdes do documento da BNCC — Base Nacional
Comum Curricular — apresentadas para a drea de Linguagens,

«

insistem em sugerir que “as prdticas de linguagem
contemporaneas nao s6 envolvem novos géneros e textos cada
vez mais multissemidticos e multimiditicos, como também
novas formas de produzir, de configurar, de disponibilizar, de
replicar e de interagir” (BRASIL, 2017 ). O material a ser
discutido aqui responde a essa prerrogativa, uma vez que
analisar uma adaptagao filmica significa estudar o filme e o
romance em didlogo, de modo a investigar as duas linguagens
estéticas e suas singularidades.

E evidente que o sistema educacional, através da BNCC,
promove a reflexdo a respeito dos conhecimentos que
precisam ser desenvolvidos entre os jovens para enfrentar as
novas realidades, na nova era cada vez mais tecnolégica, que ja
estd instaurada, no mundo. O documento ressalta:

Depois de ler um livro de literatura ou assistir a
um filme, podem-se postar comentarios em
redes sociais especificas, seguir diretores,
autores, escritores, acompanhar de perto seu
trabalho; podemos produzir playlists, vlogs,
videos-minuto, escrever fanfics, produzir e-
zines, nos tornar um booktuber, dentre outras
muitas possibilidades. Em tese, a Web é
democratica: todos podem acessd-la e
alimenta-la continuamente. Mas se esse espago
é livre e bastante familiar para criangas,
adolescentes e jovens de hoje, por que a escola
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teria que, de alguma forma, considera-lo?
(BRASIL, 2017).

Ao ler a indagacao “por que a escola teria que, de alguma
forma considera-lo?”, pensamos: como alguns sujeitos da
escola podem continuar acreditando que nio terd que
enfrentd-lo, conhecé-lo, entendé-lo e aliar-se a ele? Além
disso, também é ficil perceber a presenca de narrativas
metaficcionais em torno do mundo tecnoldgico a que os jovens
ji tém acesso. A fungio da escola e dos educadores é
sistematizar tal conhecimento e levi-lo para sala de aula, de
modo a tirar proveito dos avangos tecnoldgicos e dos novos
géneros narrativos com embasamento tedrico e critico.

Lembremos que a metaficgdo, ao voltar-se para a propria
ficcdo e seus desdobramentos — atos de leitura, escrita,
convengdes, codigos (Waugh, 2003) - contribui para
questionamentos sobre como fazer e como consumir, atos que
sao muito importantes no mundo contemporaneo. Segundo
Patricia Waugh (2003, p. 7): “A escrita metaficcional
contempordnea ¢é tanto uma resposta quanto uma
contribui¢ao para uma sensa¢ao ainda mais profunda de que a
realidade ou a histdria sao provisdrias: nao mais um mundo de
verdades eternas, mas uma série de construgdes, artificios,
estruturas n3o permanentes”. Observando que a citagio foi
escrita no ano de 1984, quando o livro foi publicado pela
primeira vez, e a realidade mundial tende a cada vez mais
provocar a sensacao de que tudo é provisério e instantineo,
parece que a escrita metaficcional se constitui como uma
resposta para tal sensagao, sendo cada vez mais configurada
como uma tendéncia no mundo da arte e da literatura.
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Entdo, aparentemente, é mais do que certo pensar que a
metaficcao é uma linguagem que o estudante ndo deveria
esperar chegar a universidade para conhecer. Desde o Ensino
Fundamental, respeitados os diferentes niveis de
compreensio dos aprendentes, é realmente possivel inserir
objetos artisticos e literdrios que langam maio das diversas
estratégias da metaficgdo, com proveito. O estudante do
Ensino Fundamental a que se destina o presente trabalho é
adolescente, na faixa etiria dos dez aos quinze anos,
normalmente. Pimentel (2011) apresenta a seguinte
comparagao entre a educagao e a adolescéncia:

Podemos compararaeducagaocomoestadoda
adolescéncia, cheia de transformacbes e em
constante crise. O adolescente, apesar de
impelido as novas experiéncias provocadas
pelas transformacdes naturais da fase, desde o
seu crescimento fisico as formas de sentir,
pensar e agir tao diferentes da infancia se vé,
inimeras vezes, bloqueado pelo mundo adulto
e por suas insegurancas pessoais. Diante disto,
procura buscar saidas para o confronto —
consigo mesmo e com o outro — em uma crise
que lhe é prépria (Pimentel, 2011, p.19).

O motivo de mencionar a comparagao entre a
adolescéncia e a educagdo é a percepgao de que existe um
relevante choque de geragdes, na Educagio Basica,
especialmente no Ensino Fundamental, hoje. Em breve, o
choque atingira o ensino superior. E relevante porque, na
virada dos séculos, a inovagdo tecnoldgica, pode-se dizer,
dividiu intensamente as duas eras. Assim, hd professores

FICCAO EM CENA 89



nascidos no século XX e estudantes nascidos no século XXI.
Estes sempre conviveram com as tecnologias, e lidar com elas
é muito natural. Os professores, no entanto, vém tendo que
aprender alidar com elas, muitos jd navida adulta, outros nem
chegaram a aprender e alguns as rejeitam. As redes sociais sdo,
para os estudantes da Educagio Basica, um importante
mecanismo de comunicagao e socializagao.

Ainda segundo Waugh (2003, p. 10), a metaficgio
desconstréi  crengas  sedimentadas sobre ‘enredo’,
‘personagem’, ‘autoridade’, e ‘representagao’. O corpus do nosso
objeto de estudo demonstra a possibilidade de mulheres
negras, empregadas domésticas, invisiveis e insignificantes
para muitos naquele contexto, olharem para suas vidas e
narrarem suas histérias e vivéncias — e, ao fazé-lo, desenvolver
um senso critico sobre suas experiéncias de vida.

A ideia de desconstrugao de crengas e convengdes é
impactante, também, porque tal atitude pode mexer com a
estrutura de dominag3o em que a escola muitas vezes se deixa
envolver. A linguagem da literatura pode favorecer, de acordo
com a citagdo acima, intmeras possibilidades para a
aprendizagem dos conhecimentos desejados aos jovens da
Educagio Basica, mas, ao mesmo tempo, pode perturbar o
sistema segundo o qual caberia exatamente a escola
estabelecer e firmar convengoes.

De fato, para a realidade da vida adolescente, no atual
contexto da Educagdo Bésica, o conhecimento a respeito das
estratégias metaficcionais pode fazer da leitura literaria, na
escola, 0 que as novas teorias propdem quanto ao que se espera
da educagio para a nova mentalidade, proporcionando a
efetiva transposi¢ao didatica. Waugh (2003, p. 3-4) comenta:
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O metaficcionista esta altamente consciente de
um dilema basico: se ele se propde a
‘representar’ o mundo, percebe logo que o
mundo, como tal, ndo pode ser ‘representado’.
Na ficcdo literaria, de fato, é possivel apenas
‘representar’ os discursos desse mundo. No
entanto, se alguém tenta analisar um conjunto
de relagdes linguisticas usando essas mesmas
relacbes que os instrumentos de andlise, a
linguagem logo se torna uma ‘prisdo’, da qual
sua possibilidade de fuga é remota. A
metaficcdo se propde a explorar esse dilema.

O dilema acima parece ser exatamente o dilema do
adolescente, na escola, hoje. Explorar as estratégias
metaficcionais, com eles, pode ser um dos caminhos para o
aprendizado efetivo dos conhecimentos desejados, com a
consciéncia da educagio literdria, especialmente no Ensino
Fundamental, que ainda n3o tem sofrido tanto a pressao da
ideia de uma escola de Ensino Médio preparatéria para a
aprovagao nos exames vestibulares para o ingresso no Ensino
Superior.

Adolescentes produzem postagens para as redes sociais
carregadas de artificios metaficcionais: as selfies,
autofotografias feitas com a cimera frontal do celular, s3o o
principal exemplo disso, usadas constantemente, inclusive em
sala de aula. Diversos filtros s3o usados, mostrando que a
realidade, as vezes, nao se mostra convidativa, sendo passivel
de modificacdo. E a vivéncia do ser adolescente, estudante da
Educagao Bésica. Aproveitar tal vivéncia para inserir o
conhecimento sobre as linguagens literaria e audiovisual é, ao
que parece, uma forma de inovar e aliar o contetdo as
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inovagdes tecnoldgicas, de maneira que faca sentido ao
estudante.

Em um artigo intitulado A verdade das mentiras:
desdobramentos reflexivos em Como agua para chocolate, Jenison
Alisson dos Santos (2019, p. 219) afirma: “As associagdes
conscientes e reflexivas alicercadas na mediagao linguistica
em narrativas metaficcionais possibilitam a produgao de novas
e complexas camadas de significados a partir do texto
literario”. A possibilidade apresentada por Santos (2019) é
proveitosa para “a formagdo do leitor critico, auténomo,
competente ou qualquer outro adjetivo que acrescente ao
substantivo leitor” (Cosson (2020, p. 133); e, acrescentamos,
também ao espectador.

LINGUAGEM FILMICA EM FACE DA LINGUAGEM
LITERARIA

A transcodificagdo do romance para o filme Historias
Cruzadas apresenta algumas diferencas, ora causando a
supressio das estratégias metaficcionais ocorridas no
romance, ora acrescentando. E muito importante realizar a
reflexdo critica a respeito da adaptagio filmica com a
consciéncia de que n3o existe hierarquia entre o que se pode
chamar texto original e texto adaptado. Siao dois textos
criativos, conforme ensina Hutcheon (2013, p. 23-24):

As histérias que [as adaptacbes] contam,
entretanto, sdo tomadas de outros lugares, e
nao inteiramente inventadas. [...] A valorizacao
(pbs) romantica da criagao original e do génio
criativo é claramente uma das fontes da
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depreciacdo de adaptadores e adaptagdes. No
entanto, essa visao negativa é, narealidade, um
acréscimo tardio ao velho e jovial habito da
cultura ocidental de emprestar e roubar — ou,
mais precisamente, de partilhar — diversas
histérias.

A critica aos roteiros adaptados parece nao fazer sentido,
pois considerar a adaptagao diferente de uma criagao original
seria desconsiderar o quanto o ato de adaptar demanda,
igualmente, o exercicio intelectual da criatividade. Hutcheon
(2013, p. 123) diz que “o adaptador é um intérprete antes de
tornar-se um criador”. O romance é um texto verbal e, como
tal, faz uso da palavra escrita para ser construido. A adaptagdo
filmica consiste em escrever um roteiro com texto escrito e,
além disso, pensar a interpretacdo cénica, a performance, os
cendrios, a composi¢io dasimagens, a trilha sonora, o figurino
etc. O préprio tamanho do texto demanda o génio criativo do
roteirista, que deve fazer caber em 146 minutos uma narrativa
de 530 paginas (o tamanho do romance original, The Help, em
inglés).

As dificuldades de dramatizar elementos
verbais comoironia,ambiguidade, metafora ou
simbolismo sdo minimas se comparadas aos
problemas enfrentados pelo adaptador, que
deve dramatizar o que ndo esta presente.
Auséncias e siléncios nas narrativas em prosa
sao quase invariavelmente transformados em
presencas nas midias performativas [...]
(Hutcheon, 2013, p. 110).
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A adaptacio filmica de A Resposta é um outro texto, um
roteiro adaptado, embora constitua didlogo com o texto-fonte.
Se as estratégias metaficcionais s20 objeto da investigagao, no
presente trabalho, importa analisar em que medida elas sao
mantidas e de que maneira se faz a adaptagdo para outra
linguagem, evitando fazer coro as vozes sobre as quais adverte
Hutcheon (2013, p. 22): “[...] tanto a critica académica quanto a
resenha jornalistica frequentemente veem as adaptagdes
populares contemporineas como secunddrias, derivativas,
‘tardias, convencionais ou entio culturalmente inferiores’,
conforme observado por Naremore (2002b, p. 6).

Na presente discussao, argumentamos que nio ha motivo
para pensar os dois textos em diferentes niveis de hierarquia.
A prépria ideia de que existe uma hierarquia entre os textos
precisa ser superada. A seu modo, o romance e a adaptagao
filmica possuem diferentes estratégias metaficcionais,
especialmente a autorreflexividade, a principal estratégia
metaficcional da obra. Hutcheon (2013) ensina:

De acordo com sua ocorréncia no dicionario,
“adaptar” quer dizer ajustar, alterar, tornar
adequado. [...].

Em primeiro lugar, vista como uma entidade ou
produto formal, a adapta¢ao é uma transposicao
anunciada e extensiva de uma ou mais obras
em particular. [...].

Em segundo, como um processo de criagdo, a
adaptacdo sempre envolve tanto uma (re-
Jinterpretacdo quanto uma (re-)criacdo;
dependendo da perspectiva, isso pode ser
chamado de apropriacao ou recuperacio. [...].
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Em terceiro, vista a partir da perspectiva do seu
processo de recepgdo, a adaptacio é umaformade
intertextualidade; ndés experienciamos as
adaptacoes (enquanto  adaptagdes) como
palimpsestos por meio da lembranca de outras
obras que ressoam através da repeticio com
variacdo (Hutcheon, 2013, p. 29-30).

Ao adaptar o romance para o filme, o roteirista e diretor
inevitavelmente precisam pensar em como elaborar uma nova
narrativa que esteja ajustada ao formato que se pretende, o
audiovisual. Trata-se de uma transposi¢io. O processo de
adaptagdo é de reinterpretagao, sendo, pois, um ato de leitura,
e as leituras podem ser mdltiplas. Se todo o conteido do
romance fosse colocado como roteiro do filme, extrapolaria
bastante o espago de tempo que se espera de um filme. Na
adaptagao filmica, alguns personagens desaparecem, algumas
falas s3o transferidas de uma personagem para outra,
deslocamentos sio efetuados e alguns acréscimos também
podem ser feitos. Além disso, o filme é produzido com a
intengao de alcangar um publico mais amplo e ser capaz de
concorrer as premiagdes mais importantes do cinema. Tudo
isso é considerado no processo de criagao da adaptagao.

Analisar romance e adaptagao filmica é um exercicio que
deve ser realizado o tempo inteiro com a consciéncia de que
antigos tabus devem ser abandonados. Comparar os dois
textos nao é colocd-los em hierarquia ou pensar em ganhos ou
perdas. Linda Hutcheon adverte:

Trabalhar com adaptacGes como adaptagoes
significa pensa-las como obras inerentemente
“palimpsestuosas” — [...] —, assombradas a todo
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instante  pelos textos adaptados. Se
conhecemos esse texto anterior, sentimos
constantemente sua presenca pairando sobre
aquele que estamos  experienciando
diretamente. Quando dizemos que uma obra é
uma adaptacdo, anunciamos abertamente sua
relacido declarada com outra(s) obra(s)
(Hutcheon, 2013, p. 27).

Observo que, pessoalmente, experimentei, pela primeira
vez, o exercicio de assistir primeiramente ao filme Historias
Cruzadas para depois ler o romance A Resposta, o texto-fonte.
Adotei essa posigdo como pratica e percebo que a minha
recep¢ao tornou-se menos exigente, como deve ser. Nao que
isso tenha que se tornar uma recomendagio, pois a liberdade
para apreciar a literatura e a arte é um dos valores que eu
entendo que a escola deva assumir. “Como afirma o poeta
Bartolomeu Campos de Queirds, em um didlogo pessoal e
tacito com Bergala: ‘a arte deve criar divergéncia, se produz
convergéncia ou consenso nao é arte, ¢ dogma” (Queirés apud
Fresquet, 2010, p. 1).

A relagdo declarada que a adaptagdo filmica anuncia em
relagdo ao texto-fonte requer, no entanto, que uma andlise
académica considere a comparagio entre os dois textos. A
seguir, procedemos a compara¢io, apontando especialmente
os aspectos que envolvem a ocorréncia de estratégias
metaficcionais no corpus, seja em ambos os textos, seja em
apenas um dos dois, advertindo que se trata de um recorte
daquilo que nos parece mais relevante.
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DOS ELEMENTOS QUE COMPOEM A CAPA DO LIVRO

A primeira comparagao que faremos entre o romance e a
adaptagdo filmica em estudo é quanto aos elementos que
fazem parte da capa de um livro publicado: o titulo, o design e a
autoria. Primeiramente, falemos do titulo do livro-encaixado-
dentro-do-livro, antes de mencionar a sua capa. O filme inicia
com uma cena em que a Srta. Skeeter escreve, no alto da
primeira folha de um caderno, o titulo do livro, The Help — na
legenda, o titulo brasileiro, Histérias Cruzadas. Ela utiliza um
lapis (grafite) e escreve com certa forga, sublinhando duas
vezes, como quem estd determinada a criar uma narrativa ja
pensada, como algo previamente preparado, pelo menos em
sua mente, que tem até mesmo um titulo definido.

Diferente da adaptagdo filmica, no romance, o titulo do
livro nao existe previamente. A personagem Skeeter, a
principio, sabe que quer escrever um livro de entrevistas com
as mulheres negras, empregadas domésticas, mas nio faz
ideia de como sera. A constru¢ao da escrita é desenvolvida aos
poucos, num trabalho de cooperagio entre Aibileen, Minny e
Skeeter, sem mencionar as outras empregadas que se
apresentam, depois de algum tempo. Somente depois de
bastante esfor¢o de trabalho realizado, o titulo é construido
através de uma conversa entre a Srta. Skeeter, Aibileen e
Minny. O nome escolhido n3o é pensado pela personagem
Skeeter. A sugestao escolhida, The Help’, é apresentada por
Aibileen. Na narragao de Skeeter:

" Na traducao utilizada na presente pesquisa, o titulo dado é Ajuda.
Optamos por colocar aqui o titulo original, para distinguir do titulo na
versao brasileira do romance, A Resposta, ja que o titulo da adaptacao
filmica, Historias Cruzadas, é ainda mais distante da ideia de ajuda, que

FICCAO EM CENA 97



Suspiro, me recostando na cadeira, pensando
no que mais precisa ser feito.

—Precisamos decidir o titulo—digo, e esfrego as
témporas. — Andei pensando em alguns. Acho
que devemos chama-lo Empregadas domésticas
de cor e as familias sulistas para as quais elas
trabalham.

— Como é? —diz Minny, olhando pra mim pela
primeira vez.

— E a melhor maneira de descrever o livro, nio
acha?—digo.

— Se vocé ta com uma espiga de milho enfiada
na bunda.

—Isso ndo é ficcdo, Minny. E sociologia. Tem que
parecer preciso.

—Mas nao quer dizer que tem que ser um titulo
chato—diz Minny.

[]

— E um titulo bom. Claro que vocé vai cansar de
datilografarisso tudo na parte de cima de todas
aspaginas—dizela. Euhaviafalado paraelaque
era assim que precisava ser.

— Bem, podemos encurtar um pouco... —digo e
pego o lapis.

[...]

—0 que vocé acha de chamarsé de... Ajuda?

— Ajuda — repete Minny como se nunca tivesse
ouvido a palavra antes.

—Ajuda—digo.

ha no titulo original, pois, ao que parece, as empregadas domésticas, nos
Estados Unidos, sdo costumeiramente chamadas também de a ajuda,
algo que dilui a sua forca de trabalho. Na ocasido do baile, no filme, a
personagem Hilly Holbrook aponta para as empregadas e utiliza a
expressao para se referir a elas.
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Aibileen da de ombros e baixa os olhos
envergonhada, como se estivesse um pouco
constrangida.

— N3o tou tentando acabar com a sua ideia, eu
s0... acho que é bom manter as coisas simples,
sabe?

—Acho que Ajuda me parece bom —diz Minny e
cruza os bracos.

— Eu gosto de Ajuda — digo, porque é verdade. E
acrescento: — Acho que ainda assim vamos
precisar colocar um subtitulo embaixo, para
que a categoria do livro fique clara, mas acho
que esse é um bom titulo.

— Resolvido, entiao — diz Minny. — Porque, se
esse negécio for publicado, Deus sabe que
vamos precisar de ajuda. (Stockett, 2013, p. 457-
458).

A estratégia da autorreflexividade, no fragmento acima,
é contundente e demonstra o impulso pedagdgico da
metafic¢ao. As personagens discutem sobre como um titulo de
livro deve ser e até mesmo uma pequena questao é colocada —
a necessidade de datilografar o titulo do livro no alto de todas
as paginas — para considerar a quantidade de caracteres que
deve ter; elas refletem sobre o quanto o titulo, numa capa de
livro, pode interessar aos possiveis compradores, nas livrarias
etc. A personagem Minny entende imediatamente que o titulo
sugerido por Skeeter nio é atraente. Skeeter quer dar o tom de
seriedade a obra, que entende como de cunho sociolégico, nao
ficcional. Empregadas domésticas de cor e as familias sulistas para as
quais elas trabalham: quem compraria?

A questao do titulo é discutida porque, para Skeeter, o
livro ndo é ficgdo. “Isso ndo é ficgio, Minny. E sociologia”, ela
afirma. Na adaptagdo filmica, a discussao em torno da escolha
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do melhor titulo a ser dado ao livro n3o existe, pois sugere que
Skeeter ja tinha em mente o titulo, ao iniciar as entrevistas.
Além disso, a adaptagio filmica nio aborda o fato de que
Skeeter classifica o livro como pertencente ao campo da
sociologia. Mesmo assim, n3o se pode afirmar que a estratégia
da autorreflexividade n3o existe, na adaptagio filmica.

O fato de a adaptacao filmica Histérias Cruzadas ter como
primeira cena a escrita do titulo do livro intradiegético a ser
escrito, ainda que faca parecer que hd um certo realismo, nio
se trata da realidade — é ficg3o, tanto quanto no romance. A
narrativa produzida pelas personagens é, ainda, uma fic¢ao,
embora com a fungio de contar os fatos da vida das
empregadas domésticas de Jackson, nas casas das pessoas
brancas. “No romance dito n3o-ficcional, personalidades
histéricas interagem com personagens inventados” (Bernardo,
2010, p. 47).

Apesar de n3o haver discussao quanto ao titulo a ser dado
ao livro e de a escolha nio ocorrer depois de quase concluida a
escrita, como no romance, a adaptagdo mostra, ja na abertura,
que a escritora, Skeeter, pegou um caderno e colocou o nome
que pretende dar ao livro que vai escrever, contando com a
ajuda de mulheres negras, empregadas domésticas, a quem ela
fard perguntas sobre o trabalho em casas de mulheres brancas
da sua cidade. E a mio da autora exposta ao espectador,
mesmo que sob outra ética, diferente da que apresenta o
romance.

Stam (1981, p. 55) ensina que “a arte auto-reflexiva [...]
chama a atengao, de maneira provocante, para seus proprios
artificios”. A economia de uma estratégia de
autorreflexividade, na adaptagdo, apesar de nao implicar a
desconfiguracio do filme como essencialmente autorreflexivo,
aproxima a narrativa filmica de uma ideia de realismo, como
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se a histdria a ser contada fosse naturalmente pensada a partir
de fatos corriqueiros da vida em Jackson, cidade diegética em
que se passa o enredo. E o que diz Stam (1981, p. 58): “o
ilusionismo insinua que as histdrias existem antes mesmo de
serem contadas”.

Mesmo assim, com o passar do tempo, a experiéncia vai
mostrando a Skeeter quais s3o as histdrias, de fato, e ela se
surpreende, admitindo que tudo é diferente do que ela
imaginava. No romance, Skeeter, logo na primeira entrevista
aAibileen, reflete: “Puxo a minha caderneta e dou uma passada
de olhos nas perguntas que preparei. De repente, parecem
Obvias, perguntas amadoras” (Stockett, 2013, p. 190).

A respeito da capa do livro, a primeira cena em que ela
aparece na adaptacao filmica mostra a vitrine de uma livraria
e um bom estoque do livro ji exposto para venda. Ele é
colocado em destaque, sobre uma generosa pilha de
exemplares a venda, de modo a valorizar o centro do campo de
visdo da clientela, num espago bem visivel da loja. Ao que
parece, o livro ja chega com boa perspectiva de vendas no
mercado. A livraria, aparentemente, fez um pedido grande de
estoque e aposta em um negdcio rentavel. No romance, a
principio, poucos exemplares estdo disponiveis e a circulagao
é quase nenhuma. Observe o relato narrado por Aibileen:

Nenhum exemplar foi comprado na livraria dos
brancos. A livraria Farish Street diz que
conseguiu vender mais ou menos uma dazia, o
que é bom. Mas pode ter sido s6 as outras
empregadas, comprando o livro pros amigos.
[...]

—Tenhouma novidade—sussurra dona Skeeter.

[.]
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[..]

—Nosso livrovaiser resenhado. Ela disse que vai
passar no Canal Trés na préxima quinta-feira, a
umada tarde.

Senhor, nés vamos aparecer na WLBT-TV! Eum
programa regional de Jackson, e é transmitido
em cores, logo depois do noticiario do meio-dia.
[..]

—[...]linanoite passada eagoraa minha mulher
estd lendo... — fala o seu Dennis como um
leiloeiro, rindo, sobrancelhas subindo e
descendo, apontando pro nosso livro.—[...] e é
verdadeiramente tocante. Esclarecedor, eu
diria, e usaram a cidade ficticia de Niceville,
Mississippi, mas quem sabe?— Ele cobre a boca
com a mio, e sussurra, mas bem alto: — Poderia
serJackson!

O que?

— Vejam bem, nao estou afirmando que seja,
poderia ser qualquer cidade, mas, por via das
dlvidas, vocé precisa comprar esse livro e se
certificar de que nao é! R4, ra, ra, ra... (Stockett,
2013, p. 507 e 513).

A editora de Nova York decide investir na publicidade do
livro que publicou e providencia uma resenha num programa
de TV de boa audiéncia, em Jackson, consciente de que,
espontaneamente, a populagdo e as livrarias nao perceberao a
novidade, caso ninguém promova devidamente e provoque a
curiosidade dos leitores. E assim que o livro se torna um
produto do interesse dos consumidores e passa a circular entre
as pessoas. Naadaptagao, as personagens Aibileen e Minny sao
as primeiras a serem surpreendidas pelo fato de que a obra ja

102 FICCAO EM CENA



esta circulando, na cidade, e ha pessoas lendo. E o que ocorre
na cena do supermercado, em que Aibileen vé uma mulher
lendo o livro, diante de um balcao de carnes refrigeradas. De
repente, o espago do supermercado, associado as compras
rotineiras para a sobrevivéncia humana, é permeado por um
‘alimento’ de cunho espiritual e histérico — as narrativas de
vida das mulheres empregadas domésticas de Jackson.

As duas formas de abordar a questio revelam ao leitor e
ao espectador que o mercado editorial funciona em torno do
fato de que o produto do trabalho de escrita, o livro, deve
chegar aos leitores para que qualquer provocagao feita comece
a existir. Quando Aibileen e Minny, no filme, se deparam com
a cena de uma mulher branca lendo o livro, em um lugar
visivel, no supermercado, onde varias pessoas podem ver e se
interessar, igualmente, pela leitura, elas se assustam como se
estivessem se dando conta, pela primeira vez, de que tudo o
que escreveram serd lido por outras pessoas e havera
consequéncias. No romance, ao assistir ao programa de
televisdo e ouvir as provocagdes do apresentador de que a
narrativa pode ser sobre Jackson, também se assustam. Tal
reagao remete ao fato de que tanto a escrita quanto a leitura
provocam ressonancias e podem criar efeitos poderosos.

Quanto ao design da capa do livro intradiegético, a
adaptagao filmica ndo discute a respeito, apenas a materializa:
o tom da cor azul e o branco, a fonte utilizada nas palavras e o
desenho da pomba da paz. No momento em que as
personagens autoras, Skeeter, Aibileen e Minny examinam a
capa pela primeira vez, no romance, elas apreciam o design e
gostam da pomba branca desenhada. E a pomba da paz e
remete a uma mensagem significativa. Aibileen e Minny
conversam:
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—Acho que a pomba ta bonita.

— A dona Skeeter disse que a pomba da pazéo
sinal de que melhores tempos tao por vir. Diz
que as pessoas tao usando isso nas roupas la na
Califérnia.

— Nao me interessa as pessoas na Califérnia —
diz Minny, olhando fixo pra capa. — Sé me
interessa o que as pessoas em Jackson,
Mississippi, vao dizer sobre o livro. (Stockett,
2013, p. 505).

A esperanca contida na mensagem do simbolo de um
futuro melhor, representada pela pomba da paz, toca a
personagem Aibileen no contexto macro da vida e toca Minny
no contexto mais proximo da sua realidade. Ao refletir sobre as
duas perspectivas a respeito das questdes apresentadas acima,
no romance e na adaptagao filmica, em sala de aula, é possivel
analisar na pratica o que Ramos e Teixeira (2010, p. 7) afirmam:

Uma das principais contribuicoes de Bergala
contidas na hipétese-cinema é a ideia de que
essa arte na escola, como as demais, é um
encontro com a alteridade. E algo que causa
estranheza, porque rompe com a cultura
escolar instituida na qual o cinema, quando
nela estd, costuma ser didatizado e
instrumentalizado como mero recurso
metodolégico, entre outras de suas restritas
formas de habitar os territdrios escolares.
Contrariando essa légica, o cinema pensado
como alteridade interroga o ja visto, remove o
instituido, desloca os olhares, inventa ideias,
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possibilidades. Outros enredos. Novas
imagens. Luminosidades tantas.

A partir da perspectiva percebida no nosso corpus,
segundo a qual o texto-fonte e o adaptado podem discutir as
mesmas questdes sob éticas diferentes, de acordo com o que se
espera do ptblico que consome cada um dos textos, o escrito e
o audiovisual, é possivel pensar maneiras de desenvolver, nos
estudantes, o olhar para a diversidade, em diferentes formas
que a vida em sociedade apresenta.

DA NARRACAO

No romance, as personagens Aibileen, Minny e Srta.
Skeeter se alternam como narradoras. Apenas um capitulo tem
narrador em terceira pessoa: o capitulo 25, intitulado O baile. A
primeira narradora é Aibileen; depois o romance é narrado por
Minny; e a Srta. Skeeter € a terceira a narrar o texto literario
em estudo. A seguir, elas continuam se alternando,
normalmente seguindo a mesma ordem: Aibileen, Minny,
Srta. Skeeter. O tempo inteiro, portanto, o leitor pode
entender que as trés participam da produgio da narrativa
apresentada.

Durante praticamente todo o filme, o espectador entende
a Srta. Skeeter como a tnica autora do livro, a personagem
Aibileen como primeira entrevistada e a personagem Minny
como segunda entrevistada. Em duas horas e nove minutos de
filme, no entanto, ha uma cena que apresenta Aibileen e Minny
como autoras, tanto quanto Skeeter. A cena se passa na igreja
dos negros, para onde vao Minny e Aibileen; elas encontram o
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templo lotado, surpreendendo Aibileen. E uma homenagem
dos membros da igreja, que reconhecem Aibileen como uma
das autoras. Minny é chamada a frente por Aibileen, que
reconhece a amiga como co-autora, igualmente. O pastor da
igreja entrega a Aibileen um exemplar da obra publicada, em
que, oficialmente, consta autor anénimo, com as assinaturas
de todas as pessoas presentes. Eles também entregam um
exemplar para ser levado a Srta. Skeeter. E a ocasiio em que a
adaptagio filmica faz o espectador entender que as trés sio
autoras da obra escrita dentro do romance maior.

Na adaptacao filmica, depois da primeira cena em que
Skeeter anota o nome do livro a ser escrito, aparece Aibileen
sendo entrevistada por ela, respondendo a algumas perguntas
sobre a sua vida como empregada doméstica. Quanto a
narragao do enredo, a personagem Aibileen é quem a assume,
como uma representacido da entrevista conduzida
inicialmente por Skeeter. Ela se torna narradora onisciente e
conta toda a histdria aos espectadores.

Stam (1981, p. 55) afirma que “na arte auto-reflexiva, a
m3ao do artista é, antes de mais nada, visivel”. Em Histérias
Cruzadas, o processo de escrita de um livro é exposto ao leitor e
ao espectador. A parceria entre Skeeter e Aibileen inicia na
casa da personagem Elizabeth Leefolt, empregadora de
Aibileen. Durante um encontro do clube de bridge, Skeeter
comunica as amigas que conseguiu um emprego no jornal e
pede a colaboracio de Aibileen na produ¢io de algumas
reportagens. De acordo com as convengdes sociais da época,
marcadas por racismo, ela faz o pedido a Elizabeth, mulher
branca para quem Aibileen trabalha.

Apesar de estar ouvindo toda a conversa, a empregada
doméstica nao pode decidir por si mesma se vai ou nio vai
ajudar Skeeter com a coluna sobre servigos domésticos. Quem
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tem o poder de autorizar é a mulher branca para quem ela
trabalha. A reag¢do de Elizabeth, quando Skeeter faz o pedido,
é: “Aibileen, a minha Aibileen?”, como se a amiga estivesse
pedindo emprestado um objeto: sapato, 0 meu sapato?, por
exemplo. Skeeter estd atenta a isso e fica cada vez mais
obstinada para escrever tudo, registrar os fatos e fazer o
mundo inteiro ler o que ja é tao comum, nos ambientes que
frequenta, mas a incomoda. O desejo de mudanga é uma
provocagao para escrever e ela ndo quer desistir.

Apbés algum tempo entrevistando Aibileen, na casa de
Elizabeth, sobre as dicas a respeito dos trabalhos domésticos
solicitados pelas leitoras da coluna do jornal em que estd
trabalhando, Skeeter comega a falar sobre o problema do
racismo e pergunta se Aibileen nio deseja mudar as coisas. E
uma situacdo constrangedora para Aibileen, que precisa
manter o emprego, além de estar ciente de tantas outras
questdes envolvidas.

Tendo sido abordada, na parada de 6nibus, pela Srta.
Skeeter, que propde a participagao na escrita do livro, Aibileen
menciona Jim Crow e alguns relatos sobre pessoas negras
severamente punidas por terem ousado se expressar quanto a
opressao sofrida. Ela se nega a participar do projeto arriscado
de Skeeter e vai para casa a pé. Em seguida, como quem
conhece de cor, narra uma lista de regras sobre o que as
pessoas negras podem e o que nao podem fazer:

Ninguém pode solicitar que uma mulher
branca amamente em alas ou quartos onde
haja homens negros.

Livros nao deverao ser trocados entre escolas de
brancos e escolas de gente de cor, mas deverao
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continuar sendo usados pela raca que primeiro
os utilizou.

Nenhum barbeiro de cor podera trabalhar para
mulheres ou meninas brancas.

Toda pessoa que publicar, divulgar ou circular
temas escritos a favor da aceita¢do publica de
igualdade entre negros e brancos esta sujeita a
prisao.

Durante a narragao de Aibileen, Skeeter aparece saindo
da biblioteca do Capitdlio levando na mio esquerda um
exemplar do panfleto intitulado “MISSISSIPPI: Leis de
Conduta de N3o Brancos e outras minorias”. Nao hd fala de
Skeeter, s6 a sequéncia de sua saida da biblioteca e,
posteriormente, ela sentada em um banco, em frente ao local,
lendo o que Aibileen estd narrando. A personagem realiza,
portanto, uma pesquisa sobre o ambiente em que precisa
penetrar para colocar em pratica o seu projeto de escrita de
uma narrativa sobre a realidade que pouco conhece — e admite
que precisa se informar a respeito, a fim de se considerar
legitimamente apta a empreender o feito. O romance, por sua
vez, apresenta o momento da pequisa de Skeeter sob sua
propria narragao, entrando no espago da biblioteca em que a
personagem procura material para estudar:

Na sala sobre a histdria do Mississippi, procuro
qualquer coisa que fale remotamente de
relagcbes interraciais. Encontro apenas livros
sobre a Guerra Civil, mapas e velhos catalogos
telefénicos. Eu me equilibro nas pontas dos pés
para ver o que esta na prateleira mais alta. E af
que enxergo um livreto, deitado de lado em
cima do Mississippi River Valley Flood Index. Uma
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pessoa de tamanho normal nunca o teria visto.
Puxo-o para baixo, para ver a capa. O livreto é
fino, impresso em papel vegetal, um pouco
amassado, encadernado com grampos.
“Compilation of Jim Crow Laws of the South”,
diz a capa. Abro o livro, que estala e faz um
pouco de barulho.

O livreto é simplesmente uma lista de leis
dizendo o que pessoas de cor podem e nao
podem fazer em varios estados sulistas. Passo
os olhos pela primeira pagina, intrigada sobre a
razao de isso estar aqui. As leis ndo sao nem
ameacadoras, nem amigaveis, apenas citam os
fatos:

[..]

Leio quatro das vinte e cinco paginas,
estupefata com a quantidade de leis que
existem para nos separar. [..] Todos nds
sabemos dessas leis, vivemos aqui, mas nao
falamos a respeito delas. Essa é a primeira vez
que as vejo escritas. (Stockett, 2013, p. 227-228).

A Srta. Skeeter, entio, entende melhor a dimensio da
situacdo de perigo em que se coloca ao se reunir com as
empregadas domésticas negras para escrever um livro que
expressa a realidade da condi¢io da mulher que vive uma
relacdo de trabalho racista e opressora. Tanto no romance
quanto na adaptacdo filmica, a sua atitude de realizar
pesquisas a respeito do assunto sobre o qual escreve, é exposto
ao leitor/espectador, seja com a participagao da personagem
Aibileen, na adaptagdo filmica, ou n3o. Ela observa que a
consciéncia coletiva conhece todas as leis, mas nunca se fala a
respeito delas; além disso, s6 agora ela estava realmente vendo
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as normas, por escrito, pela primeira vez navida. Na verdade,
ela toma consciéncia de que a segregagdo que separa as pessoas
pela cor da pele esta registrada por escrito, como determinagao
legal, algo que exerce um efeito potente de deixa-la estupefata.
Na adaptacao filmica, uma das primeiras cenas que mostram
a segregacao ocorre num posto de gasolina, quando Skeeter
encontra-se no cadillac da familia, observando o cinema, bem
ao lado, e as pessoas negras entrando separadamente.

A sua reac¢do é um olhar de insatisfagdo, com rugas na
testa e os cantos da boca pressionados. Sio marcas de
contrariedade, como quem pensa: o que eu estou vendo nao
esta certo, nao me agrada. A entrada para as pessoas de cor fica
ao lado da edificacio em que se encontra o cinema, sem
cobertura para proteger a clientela do sol ou da chuva, se for o
caso, e as pessoas negras devem subir uma escada para chegar
ao local designado a elas, separado do local designado as
pessoas brancas. Tal sequéncia nos faz lembrar de Ranciére,
quando comenta: “O cineasta insere as imagens-a¢do, as
imagens-percepcao e as imagens-afeto em um sistema de
relacdes que as enquadra e as transforma” (Ranciére, 2012, p.
31). Em uma sequéncia sem qualquer fala, apenas as imagens e
a interpretacao da atriz podem fazer o espectador perceber o
que se passa na mente da personagem, diante da situagdo que
se apresenta. Linda Hutcheon, recorrendo aos tedricos
Gidding, Selby e Wensley (1990), ensina:

Contar ndo é o mesmo que mostrar. Tanto as
adaptacOes para o palco quanto para a tela
devem usar o que Charles Sanders Peirce
chamou de signos indexicais e iconicos —isto €,
pessoas de verdade, lugares e coisas -,
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enquantoa literatura utiliza signos simbélicos e
convencionais (Hutcheon, 2013, p. 73).

Assim como o texto-fonte expressa em palavras o
sentimento de cada uma das personagens e as descrigdes dos
fatos ocorridos, o cinema tem outros recursos para transmitir
as mesmas informagdes. Ainda sobre a leitura que Skeeter faz
do material normativo a respeito da conduta dos negros, tanto
o romance quanto a adaptagao filmica revelam o cardter ativo
e criativo do ato de ler. Hutcheon (2013, p. 37) afirma:

Ambas leitura e escrita sao exercicios ativos e
criativos e sempre foram; talvez seja apenas o
grau de autoconsciéncia quanto as suas
naturezas quase paralelas que aumentou. Na
metaficcdo, o leitor ou o préprio ato de ler
frequentemente se tornam partes tematizadas
da situacdo narrativa, reconhecidas como
tendo uma funcio coprodutora.

Aleitura, tanto no momento em que Skeeter 1é o material
normativo, quanto no momento em que as pessoas comegam a
ler o livro ja publicado, é um aspecto importante na adaptagao
filmica e também no romance, que revela a estratégia
metaficcional descrita na citag¢do acima, no contexto do corpus
deste trabalho. Tanto o romance quanto a adaptacio filmica
revelam ao leitor e ao espectador as consequéncias do ato de
ler. Ou seja, quando as personagens escritoras se deparam com
as pessoas lendo o produto do seu trabalho, o livro pronto, elas
assumem uma nova postura em relacdo aos riscos que sofrem
por terem realizado tio ousado projeto. E a narrativa
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concedendo uma fung¢io coprodutora ao ato de ler, o que torna
a leitura uma parte tematizada da situagao narrativa.

DA CONDICAO DE ESCRITORAS

A escrita do livro de entrevistas acontece, mesmo que
Aibileen seja a iinica empregada doméstica negra a participar.
No romance, ela escreve a prépria histéria em co-autoria.
Assim, o livro de entrevistas ainda nio conta com
entrevistadas, exatamente. As outras empregadas domésticas
comentam o assunto, nas suas conversas, ja que Aibileen tenta
convencer as colegas a participarem. Mas o receio é grande,
sobretudo porque Skeeter é branca. Questionamos: teria ela
lugar de fala (Ribeiro, 2020) para narrar os conflitos das
empregadas negras?

Na adaptacao filmica, Minny expressa a preocupagao de
maneira enérgica. Ela entra pela cozinha, na casa de Aibileen,
e Skeeter estd presente. Zangada, fala que estd indignada com
0 que vé e sai batendo a porta. Vai até o lado de fora, batendo
os pés com firmeza e, como quem nio acredita no que esta para
fazer, para e volta a entrar, determinada. Skeeter se assusta e
fica de olhos arregalados, imével. Minny faz questio de
estabelecer regras para se sentir no controle da situagao. Ela
estd em seu bairro negro, na casa de sua melhor amiga negra,
diante de uma mulher branca. E o seu territério, seu lugar
negro. Ali, pelo menos naquela situagao, ela precisa estar no
comando. A personagem estd com o dedo indicador da mao
direita em riste, a sua fala é aguda, os cantos da boca e o
pescogo muito tensos. Ela aceita que a sua experiéncia, como
empregada doméstica negra, em casa de familias brancas, seja
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escrita, mas a mulher branca precisa entender que n3o se trata
de um jogo; é um caso muito sério. Elas precisam se entender
quanto a gravidade da situagao.

No romance, a narragdo feita por trés diferentes
narradoras, cada uma contando a histéria de acordo com a sua
propria perspectiva, ¢é uma importante estratégia
metaficcional, pois ressalta a alteridade, o fato de que as
mesmas experiéncias podem ser sentidas de maneiras
diferentes, em cada um dos individuos que as vivenciam. O
cinema, especialmente quanto aos filmes pensados para alta
bilheteria e premiagbes, na inddstria cinematogrifica de
alcance mundial, como Histérias Cruzadas, ainda nio se abriu a
possibilidade de dividir o protagonismo — ou o papel principal,
o chamado prémio de melhor atriz — entre mais de uma
personagem. Assim, a narracdo da adaptagdo filmica é
assumida por Aibileen (e a atriz Viola Davis concorreu ao
prémio de melhor atriz), nio como escritora, mas como
principal entrevistada, pois a condi¢io de escritora e
entrevistadora da obra intradiegética é dada a Skeeter. Quanto
ao aspecto econémico da adaptagdo filmica como a que
estamos analisando, Linda Hutcheon (2013) oferece uma
explica¢ao bastante pertinente que devemos considerar, para
refletir sobre as diferencas entre o texto literario e o filme:

[..] o aspecto econémico é um fator
condicionante da adaptacdo em todos os
modos de engajamento. [...]; a escritura de
romances é sincronizada para coincidir com o
lancamento de um filme. [..] As editoras
publicam novas edicdes de obras literarias
adaptadas no mesmo periodo do lancamento
da versao cinematografica, e invariavelmente
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colocam fotos dos atores ou de cenas do filme
na capa. Questdes econOmicas gerais [...]
devem ser consideradas em qualquer teoria
geral da adaptacio (Hutcheon, 2013, p. 57).

A atribuigdo do papel de escritora a Skeeter, na
adaptagdo, causa algumas incoeréncias. O filme n3o tem uma
cena em que Aibileen escreve as suas proprias histérias num
bloco de anotag¢des, como no romance, mas na cena em que é
demitida da casa de Elizabeth, por Hilly Holbrook, ela diz que
as pessoas estio comprando o livro que ela escreveu. Na
homenagem feita pelos membros da igreja, é também
declarada escritora do livro, tanto quanto Skeeter. E o texto
literario influenciando a adaptagdo, que n3o tem muito espago
para preencher algumas lacunas. Ainda, pequenas
incompatibilidades podem existir, causando até algumas
reflexdes politicas, que podem ser discutidas em outros
trabalhos, como a semelhancga entre as despensas da casa de
Aibileen, mulher trabalhadora pobre, e a da casa de Skeeter, de
familia produtora de algodao, rica. O romance, ao descrever a
situacdo financeira de Aibileen, menciona produtos que a
vizinha planta no seu quintal e que servem para complementar
as lacunas que o salirio nio pode preencher, quanto as
necessidades de alimentagdo. S3ao detalhes, talvez, que o
cinema coloca para procurar causar a sensagao de igualdade
entre as personagens envolvidas na escrita do livro. De fato, “o
cinema n3o é um sistema discreto de significagdo, assim como
a escrita. O cinema incorpora as tecnologias e os discursos
distintos da cimera, iluminagio, edi¢io, montagem do
cendrio e som — tudo contribuindo para o significado” (Turner,
1997, p. 56).
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Uma outra questao que envolve a condi¢3o de escritora da
personagem Skeeter é a situagdao em que ela precisa escrever a
propria narrativa de vida, como pessoa branca que vive na casa
da familia e foi educada por uma empregada doméstica negra.
A editora faz questao do capitulo em que a escritora branca
narra a sua versio sobre o que é ter uma mulher negra
trabalhando na sua casa de familia branca. Trata-se de uma
questdo delicada, pois a saida da empregada Constantine da
sua casa é ainda uma histéria nao contada em detalhes na sua
casa, e perturba muito a cabe¢a dajovem, que aprendeu a amar
a empregada da familia.

No romance, Aibileen, que é também escritora da obra
escrita em conjunto, escreve tudo o que sabe e entrega o
material a Skeeter, que toma conhecimento dos fatos que
envolvem a sua prépria histéria, através da leitura do relato
escrito pela sua colega de trabalho, a co-autora Aibileen. O
recurso metaficcional de expor o ato de elaborar o texto
literario, expressa, entao, que mesmo a realidade pode ser
revelada apenas através da escrita. Gustavo Bernardo afirma:

Aficcidondotemaobrigaciodedizeraverdade,
mas sim a de firmar (ou filmar) uma verdade. O
ato de “dizer a verdade” supde somente uma
verdade prévia a acdo de expressa-la, enquanto
o ato de “firmar uma verdade” supde uma
verdade possivel dentre outras.

A verdade “mesma” é cinzenta, sensaborosa e,
em ultima analise, inacessivel, ao passo que a
verdade do poeta é colorida, suculenta e
intensa (Bernardo, 2010, p. 182).

FICCAO EM CENA 115



Na adaptagdo filmica, a narrativa sobre a saida de
Constantine da casa da familia de Skeeter é totalmente
contada pela mie de Skeeter, que exige saber de tudo o que
aconteceu. E uma sequéncia que parece emocionar mais os
espectadores do que teria sido, caso tivéssemos Skeeter lendo
o texto, com a narragio de Aibileen ao fundo. Assim, a
adaptagio filmica e o texto literirio possuem diferentes
maneiras de revelar as estratégias metaficcionais, mantida a
autorreferencialidade, pois nos dois textos n3o hd davidas de
que o processo de escrever um livro, suas dificuldades e
efeitos, é exposto aos leitores e espectadores.

DA CONDICAO DE LEITORES

A televisdo estd mostrando a marcha de Martin Luther
King para a capital do pais. Duzentas e cinquenta mil pessoas
participam, inclusive sessenta mil pessoas brancas. Aibileen e
Minny estdo na igreja, com algumas pessoas, assistindo. “— O
Mississippi e o mundo 14 fora s3o dois lugares bem diferentes
- diz o didcono, e todo mundo concorda, pois nao é que é
verdade?” (Stockett, 2013, p. 382). Na adaptac¢do filmica, as
cenas em que os programas de televisio mostram noticias
sobre o movimento antirracista aparecem nas casas de pessoas
brancas, com os empregados negros acompanhando. Sao
espectadores das noticias, seja em forma de entrevista a
Malcolm X, seja sobre a marcha de Martin Luther King.

Tanto quanto mostra as escritoras, a obra mostra leitores
e espectadores. O ato de assistir e o ato de ler, no romance ou
na adaptagio filmica, provocam diferentes reagdes. A condi¢do
deleitor/espectador se duplica, causando a dupla possibilidade
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de andlise. O que é o ato de ler/assistir ao filme, diante da
atitude dos personagens, que também leem/assistem? Adriana
Fresquet compreende a importancia de levar uma discussao
assim para a escola:

[...] é possivel passar pela experiéncia de trés
gestos cinematograficos, que sio intelectuais
também. A escolha, a disposicio e o ataque, sao
gestos recorrentes na pré-producao, na
producdo e na poés-producio. Extrapolar sua
intensidade para o universo da educacdo é
apenas um exemplo da luz do que chamamos a
poténcia pedagégica do cinema. (Fresquet,
2010, p. 2).

As possibilidades pedagégicas em torno da discussio a
respeito da leitura e da recepg¢ao dos trabalhos que as pessoas
realizam e publicam s3o inimeras. No romance A Resposta,
quando o livro estd publicado e as pessoas sdo vistas lendo,
Minny conversa com Aibileen e se surpreende por estar calma
e a amiga apreensiva. Costumeiramente, o comportamento
das duas é o oposto disso. A resenha do livro que elas escrevem
ja foi mostrada no programa de tevé. O apresentador instigou
a ideia de que a histéria se passa em Jackson e faz as pessoas
procurarem saber a respeito. As personagens sentem forte
receio quanto a reagao de Hilly Holbrook, a lider branca que
provavelmente desejara se vingar; Minny conforta Aibileen:

— Escute — digo, porque uma coisa comeca a
fazer sentido. —Ja que Dennis James fez tanto
estardalhaco a respeito, a gente sabe que ela vai
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ler. Todo mundo na cidade vai ler, agora. — E,
enquanto digo isso, me dou conta que é
verdade. — N3o chore ainda, porque talvez as
coisas tao acontecendo bem do jeito que
tinham que acontecer. (Stockett, 2013, p. 517).

A reagido de Aibileen parece expressar o resultado
acumulado de todo o receio contido no processo de escrita da
obraja publicada. Agora, sim, as consequéncias vao bater a sua
porta. Minny ji estava preparada, consciente do que iria
enfrentar. Skeeter também enfrentaria as suas consequéncias.
Outra ocorréncia de metaficcionalidade se relaciona com a
descri¢ao da causa do rompimento do seu namoro com Stuart.
No romance, o rompimento ocorre duas vezes e a primeira
delas nao tem qualquer motivagao relacionada a publicag¢ao do
livro. A adaptagdo filmica reduz ainda mais a participagao
masculina, na narrativa, omitindo toda a histéria do noivado
anterior de Stuart. O segundo rompimento, no romance, é
motivado pela sensagao de Stuart sentir-se enganado, quando
leva um anel de noivado para pedir Skeeter em casamento. Na
adaptagdo filmica, Stuart rompe o relacionamento somente
depois de ver o livro publicado e por se sentir ofendido como
individuo pertencente a classe de pessoas brancas. Assim,
percebe-se que a cena também torna o ato de ler (de Stuart)
uma parte tematizada da narrativa que ora analisamos.

A adaptagio filmica parece ressaltar o aspecto
metaficcional, de modo mais apropriado, quanto ao término
do relacionamento de Skeeter e Stuart, que no romance. A
insegurancga do rapaz, quanto aos sentimentos que nutria pela
ex-noiva, nao faz parte da narrativa filmica. No filme, o jovem
rompe relacdes unicamente pelo fato de que se escandaliza em
tomar conhecimento do trabalho de escrita empreendido pela
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namorada, expondo ao espectador a informacio de que a
escrita envolve consequéncias a escritora na sua vida pessoal e
amulher branca vive isso tanto quanto as mulheres negras, que
se arriscam até mesmo na sua integridade fisica.

CONSIDERACOES FINAIS

O romance em estudo, A Resposta, e a sua adaptagao
filmica, Historias Cruzadas, sao essencialmente metaficcionais
por conterem uma narrativa dentro da narrativa e por
revelarem como se dd o processo de elaboragao e publicagio de
um texto literario. Ao levantar questdes relevantes sobre a
realidade das personagens, no contexto da narrativa estudada,
entre fic¢ao e realidade, os textos se abrem aos leitores e aos
espectadores, impulsionando a aprendizagem. O ato de
adaptar o romance também provoca, em termos pedagdgicos,
reflexdes sobre a metaficgao em linguagem filmica, em que
outros recursos de linguagem se fazem presentes. Além disso,
quanto a experiéncia humana, a adaptagao pode impulsionar
diversas conexdes com o aprendizado, a escola e a realidade,
sobretudo no Brasil, em que o racismo e a violéncia contra as
pessoas negras ainda sdo muito presentes. A escrita
autorreferente analisada no corpus apresenta-se também como
uma possibilidade para o exercicio do protagonismo dos
estudantes, que, como na fic¢do autorreferente, podem
aprender a olhar para si mesmos e, ao fazé-lo, olhar para os
outros.

Ambas as narrativas literdria e filmica apresentam
personagens escritoras, inexperientes, que escrevem e
publicam um livro; personagens que encaram a realidade com
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insatisfagao e resolvem escrever para modificar o que lhes
desagrada. Elas entendem que a escrita do texto pode
representar resisténcia, luta contra a opressao. Estudantes da
Educagdo Bisica podem também se sentir inspirados a
praticar a atividade da escrita literaria e narrar suas histérias
devida.

As redes sociais, meios pelos quais os/as adolescentes do
Ensino Fundamental se comunicam com mais liberdade,
costumam colocar as pessoas como personagens. A pessoa que
posta no Instagram, no Facebook, no Twitter costuma elaborar
as postagens sobre si mesmo, as vezes, inclusive, manipulando
a realidade. E um exercicio autoficcional que a escola pode
utilizar para desenvolver conhecimentos novos e mais
significativos, através da literatura e da arte, com muito
proveito e senso critico. As discussoes realizadas ao longo do
trabalho apontam para a viabilidade do ensino de estratégias
metaficcionais na Educa¢ao Bésica.

Concluimos entendendo que, sim, a educagio pela
literatura metaficcional é capaz de desenvolver competéncias
e habilidades que podem preparar os jovens cidadios a
olharem melhor para si mesmos e para a realidade ao seu
redor, com postura critica, refletindo, analisando, discutindo
e questionando o que venha a ser oferecido como “verdade”.
Confirmamos que as poéticas e politicas da metafic¢ao
(Azerédo e Corseuil, 2019), no contexto da Educacao Basica,
podem favorecer o desenvolvimento da capacidade de olhar
para além do que é posto ou estabelecido como regra, a fim de
ensinar jovens cidaddos a quebrar paradigmas, questionar a
realidade, pensar criticamente, olhar por dentro e por fora,
escrever o mundo, na condi¢ao de protagonistas, para ter
esperanc¢a num futuro melhor.
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REFIGURACOES DE INES DE CASTRO NO
ROMANCE HISTORICO PORTUGUES DE
SEOMARA DA VEIGA FERREIRA

Leandro Almeida
Valéria Andrade

Ndo ha oposigdo entre o vivo e 0 ndo vivo.
Todo ser vivo ndo apenas estd em
continuidade com o ndo vivo, mas ele é seu
prolongamento, sua metamorfose, sua
expressao mais extrema.

Metamorfoses, Emanuelle Coccia, 2020

INTRODUCAO

Os estudos sobre figuras miticas representativas de
culturas e tradi¢oes vem se tornando uma ténica na area dos
estudos literarios contemporaneos desenvolvidos a partir da
intersec¢ao entre interculturalidade e temporalidade, em vista
de essas narrativas miticas ancestrais, lidas pela ética de uma
hermenéutica utdpica, ajudarem a lidar com os desafios da
atualidade. Talvez nossas sociedades nunca estiveram tao
carentes dos ideais de ancestralidade quanto nos dias atuais,
isto é, de um retorno ao passado, da retomada das figuras
histéricas, lendarias, miticas e heroicas cujos enfrentamentos,
vitérias e derrotas dos seus tempos parecem servir de exemplo
para catalisar forcas para viver o mundo contemporaneo.
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Vivemos, pois, dias de esquecimento do passado e avango
desenfreado para um futuro questionavel, razio que esse
estudo assevera a imprescindibilidade de desenterrar
principios do passado para guiar, por um caminho seguro, a
nossa jornada rumo ao futuro.

Nessa perspectiva, prezar a presenca das(os) mortas(os) e
dar ouvidos as reverbera¢oes multiplas de suas vozes é,
sobremaneira, um achado, um ganho, uma vez que ainda
podem ser atuais, inovadoras(es) e até parceiras(os) de
interlocugio, porquanto o didlogo simbdlico com as(os)
mortas(os) engendra possibilidades de inventar o futuro. Em
se tratando de uma mulher mitica em particular, D. Inés de
Castro, para além de sua condi¢do histdrica e memoravel de
rainha post mortem de Portugal do século XIV, faz a passagem
para a esfera de além-vida, permanecida na condi¢ao de mito
que a eleva da tumba a retumbancia (Almeida, 2021).

Nas altimas décadas, tem-se observado que a presenga de
D. Inés de Castro nos estudos literdrios portugueses
contemporaneos vem contribuindo para a formaliza¢ao de um
campo investigativo de temdtica inesiana na grande area de
Linguistica, Letras e Artes em intersec¢ao com as Ciéncias
Humanas e Sociais que perpassa as dimensdes historicas,
lendarias e miticas sobre a rainha coroada apds a morte. No
entanto, é preciso lembrar que uma significativa parcela
desses estudos tem evidenciado uma analise do protagonismo
de D. Pedro I de Portugal como narrador e/ou voz condutora
do enredo. Diante deste cendrio em que se observa uma
representativa sujei¢ao de D. Inés de Castro ao heroismo de D.
Pedro I, mesmo figurada na voz narrativa, verificou-se o
interesse em investigar no romance histérico portugués
contemporaneo Inés de Castro: A Estalagem dos Assombros, da
escritora lisboeta Seomara da Veiga Ferreira, algo que chama
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atengao, isto é, a voz narrativa de uma mulher que reverbera
e/ou conduz o enredo, a fim de analisar a representacao da
figura D. Inés de Castro na perspectiva da voz feminina, a de
D. Beatriz, mie do infante D. Pedro e rainha regente de
Portugal.

Muitas(os) foram as mulheres(homens) historiadoras(es)
e poet(is)as que recontaram a histéria de Inés de Castro desde
a sua morte hd mais de seis séculos. Contudo, ainda hoje o
episddio inesiano nos assombra e inspira a extrair da histéria
de vida e morte dessa heroina trigica ensinamentos que
contribuem para redefinir o cendrio atual no tocante as
relagOes de pares amorosos e projetar um futuro melhor. No
bojo das obras romanescas inesianas de autoria de mulheres
estao titulos como Adivinhas de Pedro e Inés (1983), de Augustina
Bessa-Luis (1922-2019); A Tranga de Inés (2001), de Rosa Lobato
de Faria (1932-2010); Minha querida Inés (2011), de Margarida
Rebelo Pinto; Inés (2016), de Maria Jo3o Fialho Gouveia. Assim
sendo, no item que segue, apresentamos uma sintese do
enredo histérico-mitico dos amores de D. Pedro e D. Inés de
Castro.

PEDRO E INES: O MITO DO AMOR ATE AO FIM
DO MUNDO

Fundado em 1152, 0 Mosteiro de Alcobaga, conhecido
como Real Mosteiro de Santa Maria de Alcobaga, é um

' Essa é a perspectiva que no presente artigo compartilhamos dos
resultados da pesquisa Trés Espectros Assombrosos: Inés de Castro no romance
historico portugués de Seomara da Veiga Ferreira (Almeida, 2023),
desenvolvida no dmbito da Licenciatura em Letras-Lingua Portuguesa na
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE).
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complexo religioso situado na cidade de Alcobaga, no distrito
de Leiria, regido do Centro, em Portugal. Nele estio dois
monumentais timulos de marmore esculpido, postos frente a
frente, pés contra pés. Sao os timulos de D. Pedro, rei de
Portugal, e de D. Inés de Castro, os mais conhecidos amantes
portugueses do século XIV.

Como consta na tradi¢ao da narrativa mitico-histérica,
ou seja, a partir da leitura de uma porgdo significativa da
fortuna histérica e literaria que tematiza o caso do célebre par
amoroso, D. Pedro, herdeiro do reino, se apaixonou por uma
dama de companhia da sua esposa D. Constanga Manuel, a
galega D. Inés de Castro. Constanca era filha de D. Joao
Manuel de Castela — principe de Vilhena e Escalona, duque de
Penafiel e tutor de Afonso XI de Castela.

Inés, por sua vez, era uma mulher lindissima, de olhos
verde-esmeralda e cabelos dourados. Nao seria exagero a
alcunha que recebera de “Colo de Garga”, dada a alusao a ave
de beleza deslumbrante, postura elegante e pescogo esguio.
Afirma Maria Emilia Miranda de Toledo (2008) que a beleza de
Inés somava-se sua extrema elegincia, valendo-lhe, portanto,
aquele cognome. Tais atributos despertariam no herdeiro da
Coroa portuguesa uma arrebatadora paixao, que mantém com
ela um romance, que perdurou por dez anos apds a morte de
D. Constanga (Toledo, 2008). A fim de ilustrar a evidéncia da
exaltagdo a beleza da galega por parte das romancistas
contemporaneas, por sua vez de tradicio espanhola, a
escritora Maria Pilar Queralt del Hierro, no romance Inés de
Castro (Hierro, 2005), di voz a uma ama cuidadora de Inés, a
qual declara em tom solene aquilo que o destino se
encarregaria de tornar real pelo vaticinio de suas palavras: “um
principe amarar-te-a pelo teu colo de garca e pelos teus cabelos
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loiros e as tuas frontes virao a ser cingidas por uma coroa real”
(Hierro, 2005, p. 28).

A partir dos estudos realizados por historiadores
interessados na temadtica inesiana, a exemplo do célebre
cronista Ferndo Lopes (1380-1460), que escreveu a Chronica de
El-vei Dom Pedro I (1440 e 1450), ou mesmo um historiador mais
atual como o portugués A. Pedro Gil, que escreveu Os grandes
julgamentos da historia: o processo de D. Inés de Castro (Gil, 1975),
sao conhecidos os diversos conflitos protagonizados pela
familia real portuguesa da época, cujas noticias nio ficaram,
pois, confidenciadas entre o séquito real.

Tomamos nota de que a bela Inés era filha do nobre D.
Pedro Fernandes de Castro, mordomo-mor do rei D. Afonso XI
de Castela, com a dama portuguesa Aldonga Lourenco de
Valadares. No entanto, tal linhagem era mal vista pela corte
portuguesa, pelo receio de que o futuro rei de Portugal
descendesse da familia castelhana de Inés, visto que seu pai era
um dos fidalgos mais poderosos do reino de Castela, bem como
seus irmaos, D. Fernando de Castro e D. Alvaro Perez de
Castro, os quais eram influentes na corte castelhana, além de
terem a prestigiosa amizade do principe portugués D. Pedro.

Desse modo, a Castro, epiteto que também seria dado a
jovem castelhana, representava para o entao rei D. Afonso IV
— antepentltimo rei da dinastia de Borgonha —, ameaga a corte
portuguesa, isto é, um estratagema arquitetado por Castela
paratomada do reino. Os amores de Pedro e Inés, a essa altura,
portanto, transcendiam de simples escandalo familiar para
constituir um iminente perigo para a estabilidade do Reino.
Temia o rei pela sorte de seu neto legitimo D. Fernando,
herdeiro do trono, por morte de D. Pedro, temor que advinha
do crescente dominio dos Castros sobre o 4nimo do principe.
Intriguistas e megalémanos, os irmaos de Inés poderiam
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induzir o Infante a um mau reinado e, sem escripulos, se
desfariam do fragil Fernando, para que um de seus sobrinhos,
filhos de Inés, assumisse o trono portugués (Toledo, 2008).

Ciente da eminente atragao dos amantes que ja se fazia
noticia entre toda a corte e a clerezia, D. Constanga Manuel,
estrategicamente, convida D. Inés de Castro para madrinha do
infante D. Luis, fruto de seu casamento com o principe, pois
era sabedora de que esse vinculo sagrado os tornaria
imprudentes diante da lei de Deus reproduzida pela tradi¢ao
da igreja. No entanto, o infante morre com poucos dias de
nascido, cortando os lagos de parentesco religioso entre D.
Pedro e D. Inés de Castro, o que enfraquece os esforgos da
legitima esposa, inclusive, deixando-a debilitada em satde.

Como medida contra o perigoso romance, em 1344 Inés de
Castro é exilada por ordem real, abrigando-se no castelo de
Albuquerque, na fronteira castelhana, onde fora criada por sua
tia D. Teresa de Albuquerque, casada com Afonso Sanches,
filho ilegitimo de D. Dinis, ou seja, meio-irmao de Afonso IV.
Diante do que se sabe, os amores de Pedro e Inés puderam
vencer a distincia, ndo sendo esse o impedimento da ligagao
amorosa. D. Constanga morre por razdes de doenga em 1345,
embora alguns historiadores evidenciem sua enfermidade
como sendo decorrente do camargo pela trai¢ao do seu marido
com sua melhor amiga, o que coadjuvou para que D. Pedro
pudesse viver com D. Inés de Castro.

Estando o infante de Portugal livre dos lagos
matrimoniais e religiosos em relacdo a falecida esposa, os
amantes se veem absolvidos do sentimento de culpa
decorrente do romance proibido. Na sequéncia dos
acontecimentos, resultam os nascimentos de quatro filhos do
casal: Afonso, que morreu em 1346, pouco apds nascer, Joao em
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1349, Dinis em 1354 e Beatriz em 1347, causando demasiada
consternag¢ao ao monarca D. Afonso IV.

Com toda a célera canalizada na Castro, em 7 de janeiro
de 1355, valendo-se da auséncia do principe D. Pedro, o rei de
Portugal, persuadido por trés conselheiros do Reino, faz
consumar sua ordem de execugao de D. Inés de Castro, sob a
alegagdo de alta trai¢do a nagdo e a corte portuguesa. Sendo
assim, segundo o relato do historiador A. Pedro Gil, a galega
D. Inés de Castro “foi degolada pela garganta, pormenor que
assinala uma execugio em tudo conforme aos costumes da
época, pois essa era a forma honrosa das execugdes capitais, e
com tal reservada aos membros da nobreza” (Gil, 1975, p. 15-
16).

A autora portuguesa Seomara da Veiga Ferreira, em seu
romance histérico Inés de Castro: A Estalagem dos Assombros
(Ferreira, 2006), reforca esse fato histdrico por meio do relato
da narradora D. Beatriz, rainha de Portugal. Em conversa
confidencial com sua serva Maria Migueis, carinhosamente
chamada de Dona Doce, descreve a seguinte cena de execugao:

E ela lutou, Dona Doce, lutou
desesperadamente. Arranhou-os, mordeu-os,
defendeu-se como pbde, chorando, um choro
prolongado quase animal, sentido, ja sem a
forca do terror, como sucede com os animais
que a caca abate e desfalecem antes do minuto
final. Eles empurraram-na e ela, desemparada,
comegou a tombar. Nesse momento, como um
raio, o algoz deu um passo, fazendo encolher
acima do joelho o curto saio de cabedal de seu
vestido, e cortou-lhe a cabeca com a afiada
espada, num sé golpe, de lado, do lado direito.
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Ela ainda tentou proteger a face com a mao
direita que ficou também decepada. A cabeca
de lindos cabelos cor do Sol caiu de pé, como
por milagre de equilibrio, sobre o pescoco de
onde brotava um caldal quente, espumoso e
vermelho (Ferreira, 2006, p. 86, grifo nosso).

O cruel episddio se passou onde Inés residia, no Pago da
Rainha Santa, D. Isabel, av6 de Pedro, junto ao Convento de
Santa Clara, em Coimbra, lugar posteriormente conhecido
como Quinta das Lagrimas, onde estava com seus infantes. A
fantasia mitica potencializada pela estética literaria tornou
“floreada®” a histéria, notadamente ao dizer que as ninfas do
Rio Mondego, lugar onde viveram os amantes e lar da segunda
familia de D. Pedro, se encarregaram de chorar a morte e a
memoria daquela que fora a deusa daquele rio de lagrimas
eternas que, misturadas ao seu sangue escorrido na fonte dos
encontros amorosos — Fonte dos Amores —, perpetuam a
memodria do infortinio pelas magicas algas carmesins.

Sobre a relagao do par amoroso com a Fonte dos Amores,
o célebre escritor portugués Luis Vaz de Camdes escreve/canta
sua versao do episédio no Canto III de sua epopeia Os Lusiadas,
dedicado a Inés de Castro, conforme ilustra o trecho a seguir:

As filhas do Mondego a morte escura
Longo tempo chorando memoraram,
E, por memoria eterna, em fonte pura
As lagrimas choradas transformaram.
O nome lhe puseram, que ainda dura,
Dos amores de Inés, que ali passaram.

2Termo utilizado pelo poeta brasileiro Fabio Sombra em A historia de Inés
de Castro ou dama lourinha que, depois de morta, virou rainha (Sombra, 2011).
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Vede que fresca fonte rega as flores,
Que lagrimas sdo a agua e nome Amores
(Camodes, 2002, p. 51, grifos nossos).

Este crime de assassinato passivel de qualifica¢gao como
feminicidio avant lettre (Andrade, 2021), em contexto intimo?,
provoca a revolta do infante D. Pedro contra o rei D. Afonso IV,
razao que se inicia uma guerra civil entre pai e filho, tendo o
principe o apoio dos irm3os de Inés de Castro e soldados
galegos. Quando o infante D. Pedro teve conhecimento da
morte de D. Inés de Castro, sua indignagao nao teve limites.
Sem demora, disposto a abrir guerra civil, levantou uma hoste,
se é que se pode dar esse nome a uma estranha mescla em que
havia de tudo, isto é, soldados galegos trazidos pelos irmaos de
Inés de Castro, homens-de-armas dos seus partidirios
portugueses, e até malfeitores que se ofereceram na esperanga
de beneficio. O infante concentrou essas for¢as ao norte do
Douro, regido onde ficavam situadas as terras dos principais
conselheiros do pai, e passou a assold-las, feito que veio por
cerco ao Porto, na inteng¢ao de fazer dessa cidade centro da sua
rebelido (Gil, 1975).

Ao cessar da guerra, inclusive por intervengao da rainha
D. Beatriz em apaziguamento, se estabelece o armisticio.
Morto o rei em 28 de maio de 1357, o principe ascende ao trono
e, em seguida, abre persegui¢ao contra os trés assassinos de D.

3 Referindo-se a dois contextos de ocorréncia de feminicidios no Brasil, o
intimo e o ndo intimo, a juiza de Direito Adriana Ramos explicita, em
relagao ao primeiro, aquele em que a violéncia letal sofrida pela mulher
é oriunda da relagao afetiva vivenciada com um companheiro, ouem um
contexto familiar por parte de algum parente ou pessoa proxima do
convivio com avitima. O n3o intimo refere-se a violéncia contra a mulher
cometida por sujeitos que nao vivenciam o contexto familiar ou afetivo
com avitima (Melo, 2018).
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Inés de Castro, Alvaro Gongalves, Pero Coelho e Diogo Lopes
Pacheco.

Os dois primeiros estavam refugiados em Castela, mas
por troca de presos politicos, D. Pedro faz um tratado de
extradi¢ao com D. Pedro de Castela. Capturados e executados,
foram-lhes extirpados os coragdes, um pelas costas, outro pelo
peito e depois queimados, pelo que os gritos agonizantes dos
assassinos foram, para o justiceiro D. Pedro, como um salmo
aos ouvidos, uma trova a concretude de sua vinganga. A
execugao se dava enquanto o desolado principe estava a comer
um banquete, por isso a fama de “o cru” e/ou “o justiceiro”.
Disfarcado, o terceiro conselheiro conseguiu fugir para
Franca, de quem ndo se obteve noticias.

Tamanha era a saudade sentida por D. Pedro que, por nao
aceitar a maldi¢ao que estivera sujeito em razao da separag¢ao
de sua amante, seis anos depois de sua morte, a levanta da
sepultura. Por sua ordem, o corpo de Inés de Castro foi
transladado da campa rasa no Mosteiro de Santa Clara-a-
Velha de Coimbra para o rico timulo de calcario no Mosteiro
de Alcobaga (1362). Num itinerario com a extensao de 17 léguas,
a transladacdo foi feita por entre cirios acesos e acompanhada
por fidalgos, donzelas e “muita clerezia”. O corpo da amada de
Pedro baixou sepultura acompanhado de missa e de grande
solenidade. E foi a mais honrada transladagao que até aquele
tempo em Portugal fora vista (Toledo, 2008).

Como tltimo ato de ousadia e movido pelos sentimentos
simultaneos de saudade e vinganga, Pedro impds a clerezia, a
nobreza e demais studitas(os) a demonstragao de honras a D.
Inés de Castro, a quem coroa rainha, obrigando-lhes a
solenidade de beija-mao ao seu cadaver instalado no trono, sob
a pena de morte a quem fosse contrario 2 ascensio da nova
rainha de Portugal. Antdnio de Vasconcelos jd nos explicou
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como esta fantasia da coroagio e do beija-m3ao passou a ser
difundida a partir de 1577, quando o escritor castelhano Fr.
Jerdnimo Bermudez deu largas a imaginacao, para a exposigao
de cenas tétricas. As fantasias referidas entraram depois em
Portugal pela mio do escritor ludo-filipista Manuel de Faria e
Sousa (Gil, 1975).

Reza uma lenda recente, baseada numa provavel
interpretagio da descricdo feita pelo cronista portugués
Fernao Lopes a partir de sua leitura das representagoes
inscritas nas arcas tumulares do casal, que antes de morrer D.
Pedro estabelecera a posi¢ao delas, para que, ao soar das
trombetas do Juizo Final, ao ressuscitarem, possam levantar-
se e olharem um para o outro, dando continuidade infinita e
eterna ao amor que lhes fora interrompido, conforme inscrito
nas cronicas do tumulo de D. Pedro: “A:E:AFIN:DOMUDO”
(Até ao fim do mundo).

Seomara da Veiga Ferreira, no romance Inés de Castro: A
Estalagem dos Assombros (Ferreira, 2006), pela voz da narradora
D. Beatriz — mae de D. Pedro —, faz sua interpretacao da
escritura tumular:

Sim, era o seuderradeiro testamento. Ali estava
ele, depois de tudo consumado, a esperado fim
do mundo? A ressurreicao final? Por que nao?
AQUI ESPERO AFIN DO MUNDO? N3o. Mais do
que isso. Ele pede, e pede a ela: ACOMPANHA-
ME EM ATE A FIM DO MUNDO. E mais que um
epitafio. E um poema, um cantar que nem D.
Diniz conseguiu compor. E a busca, o desejo de
eternidade, do encontro final, no amplexo
definitivo nos bragos de Deus (Ferreira, 2006,
p.120).
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De mesmo modo, o escritor portugués Joao Aguiar, no
romance Inés de Portugal (Aguiar, 1999), frisara tal imprecagao
das palavras do principe: “roubaram-te de mim, Inés, mas nao
sabiam que assim mesmo te punham para sempre em mim.
Para sempre, até ao fim do mundo” (Aguiar, 1999, p. 39).

Destarte, o mito dos tragicos amores de Pedro e Inés foi
consagrado em romance de pedras tumulares em Alcobaga,
pedras que edificaram um trono eterno, entronizando a
audaciosa fidelidade de amor do principe a sua amante. Como
se percebe, os respectivos relatos estdo, de forma imbricada,
contidos nas narrativas histéricas e miticas, isto ¢, algumas
descrigdbes  apresentam  comprovagdes  veridicas e
documentais, outros consistem em fabulagio e devaneio
das(os) romanicas(os) poetas.

Essa histéria de amor tragico remove toneladas de pedras
espago-temporais, cuja forga e alcance imponente ultrapassou
épocas e culturas, sendo reconstruida nas multiplas estéticas
contemporaneas. Neste sentido, propomo-nos a observar e
tecer consideragdes sobre a vivida presenga (re)inventiva do
mito de Inés de Castro no romance histérico contemporineo a
partir de uma compreensio da fortuna e do préspero
repertério luso-romanesco inesiano.

TRES ESPECTROS ASSOMBROSOS EM INES DE
CASTRO: A ESTALAGEM DOS ASSOMBROS

A escritora portuguesa Seomara da Veiga Ferreira nasceu
na cidade de Lisboa, em 1942, formou-se em Ciéncias
Histéricas em 1969, e tem desde entio dedicado a sua vida ao
ensino e a investigacao, com diversos trabalhos publicados em
revistas cientificas e também uma notavel obra de fic¢gio que a
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editora Presenca tem vindo a publicar, a exemplo de: Cronica
Esquecida d'El Rei D. Jodo I1, Leonor Teles ou 0 Canto da Salamandra,
Antbnio Vieira — o Fogo e a Rosa. Além do romance Memdrias de
Agripina, vencedor dos prémios Municipal E¢a de Queiroz e
Maéxima Revela¢ao, relativos ao ano de 1993.

Em se tratando do romance Inés de Castro: A Estalagem dos
Assombros (Ferreira, 2006), observamos uma narrativa em
primeira pessoa, envolvente e repleta de descri¢des
imagéticas, feita por uma personagem que, diferente de
outros romances histdéricos, nio tem evidéncia no enredo da
histéria ou n3o se destaca enquanto personagem principal.
Construida a partir das memorias da narradora-personagem
expressas durante sua estadia numa estalagem, Seomara nos
leva a compreender o episddio tragico da morte de Inés de
Castro da perspectiva da rainha D. Beatriz, mae de D. Pedro de
Portugal.

Sendo uma narrativa do ponto de vista de uma mae e,
portanto, de uma mulher, com enfoque em sua visao politica e
social da época, bem como mistica, a narradora evidencia o
fato do episddio tragico inesiano em sincronia contemporanea
ao seu presente vivido, isto é, “esta noite de janeiro, dia 6 de
1393, da Era de César” (Ferreira, 2006, p. 13). Assim, suas
memorias s3o despidas para sua confidente, a aia Maria
Miguéis, a quem intimamente chama de Dona Doce, e para
quem conta sobre a cruel sentenga ordenada pelo rei D. Afonso
IV, quem no seu autoritirio poder de ceifador, condena D.
Inés de Castro. Nos seus termos, “[...] para falarmos uma com
a outra e compreender as recordagdes, as imagens, os factos
que me chegam a memodria como relimpagos de ouro e
diamante” (Ferreira, 2006, p.13).

Desse modo, D. Beatriz narra o dilema dos amores de
Pedro e Inés de uma posi¢ao histérica, contemporinea e
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participante da narrativa que engendra. No entanto, seu
protagonismo se configura nos assombros a que é sujeita em
razio da memoria com a qual narra sua trajetdria itinerante,
visto que cria uma outra histdria, talvez tao digna de ser ouvida
quanto a de temdtica inesiana que narra a sua acompanhante.
O romance reinventa, pelo olhar de D. Beatriz, uma figura
quimérica de Inés de Castro, tornando-a como constituinte de
trés espectros assombrosos: uma bruxa possuidora de almas, a
lendaria princesa Isolda e a deusa do amor.

E preciso dizer que desenvolvemos sobre a nocio de
espectro durante os nossos estudos sobre Inés de Castro, pelo
que no texto Desenterrar os mortos, reinventar o futuro (Almeida,
2022), elabora-se esta postulagdo tedrica com o objetivo de
defender a ideia de que nas Trinta e Uma Novas Histérias de Inés
de Castro (Andrade et al., 2022), assim como nas obras
inesianas contemporaneas de modo geral, o espectro inesiano
estd presente como um modo de compreensio de que as
mulheres do século XXI sio herdeiras do heroismo inesiano.

Essa postulagao da reverberagao incessante do espectro
mitico de Inés de Castro tem como base a teoria da sobrevida
desenvolvida pelo pesquisador portugués Carlos Reis em torno
da critica aos processos de (re)figuragio de personagens, visto
em textos como Para uma teoria da figuragdo. Sobrevidas da
personagem ou um conceito em moviemento (Reis, 2017). Com base
nas postulagoes das autoras Rita Feslki — em Introduction, New
Literary History (Felski, 2012) — e Amélie Rorty — em The
Identities of Persons (Rorty, 1976) — sobre a condi¢ao do conceito
de personagem como nao estdtico, unificado e imutavel, antes
como categoria dindmica, instavel e mesmo evanescente, Reis
concebe o processo de (re)figuracao de personagens a partir da
ideia de sobrevida. Seu conceito toma como base o argumento
de que em diferentes tempos culturais as(os) personagens
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literdrias(os) ou nio-literdrias(os) manifestam-se como
entidades potencialmente dindmicas.

Tomando essa acep¢ao como chave de interpretagio para
uma possivel alusdo a personagem mito-histérica de Inés de
Castro, podemos conceber, portanto, as adaptagOes
contemporaneas como empreendimento de (re)figuragao de
uma entidade histéria e/a/ou mitica (Almeida, 2021) que perdura
de maneira infinda como espectro mitico imorredouro
(Almeida, 2022), principalmente no universo lusitano.

Ademais, a luz das ideias de Emanuelle Coccia, em
Metamorfoses (Coccia, 2020), podemos inferir que essa Inés de
Castro romanesca “é¢ a metamorfose de todas aquelas que
viveram antes dela. Uma mesma vida que molda para si um
novo corpo e uma nova forma para existir de uma maneira
diferente” (Coccia, 2020, p. 15). Um continuo finito e infindo,
que se prolonga nos vinculos de semelhangas e contradicoes
com as outras, modificada e ja original, que surge da sombra
do palimpsesto, mas que agora brilha sua luz prépria. A
metamorfose que estabelece o didlogo intertextual,
transmidiatico, intertemporal e intercultural, cujo virar da
ampulheta (Pavis, 2015) reinicia o tempo, a ordem, a forma e se
deixa ser fissurada, inacabada e aberta, o novo desmistificado
e em degradagdo. Como se observa na teoria da metamorfose
cocciana, “ndo ha oposicao entre o vivo e o nao vivo. Todo ser
vivo ndo apenas estd em continuidade com o nao vivo, mas ele
é seu prolongamento, sua metamorfose, sua expressio mais
extrema (Coccia, 2020, p. 16).
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ESPECTRO DE BRUXA

A narradora D. Beatriz menciona Inés como a figura

fantasiosa de uma bruxa que, por lancar fogo na corte
portuguesa e, condenada ao fogo que tivera acendido, serd
dispersa pelos ventos da eternidade em maldig¢ao plena pelos
males de paixao com que enfeiticou a nobreza, em especial ao
principe de Portugal. Essa Inés com encantos de sortilégio de

amor e morte, sugere ser uma nova forma de existir do

espectro de bruxa. D. Beatriz relata:

Dona Inés Perez de Castro, aquela que bem
conheceis, a quem chamam de o Colo de Carga e
outros <a bruxa de olhos cor de esmeralda> e
cabelos louros cendrados onde o Sol empresta,
quando os vé, os tons réseos do fogo e das
pedras preciosas, descendente de Reis, e que
um dia, tal como eu, vos, todos, terd o destino
dos homens que sao esquecidos, pior que o das
estatuas e os velhos nomes daqueles de quem
se esqueceu a vida, a memédria, nos antigos
timulos dos pagaos, porque o tempo as vezes
nao perdoa e outras vezes, como ja afirmei,
também n3o esquece tudo. S6 Deus sabe se ela
ficara na recordacdo dos homens ou
desaparecera nas cinzas dispersas pelos
ventos da Eternidade. S6 Deus (Ferreira, 2005,
p. 30, grifos nossos).

As narrativas milenarias dizem que as bruxas estdo

fadadas a perpetua condicao de réus do fogo e do juizo n3o sé
dos homens, mas de Deus. Nao é por acaso que Inés é a bruxa
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dos feiti¢os da paixao desmedida, pois como fora concebida no
romance Inés de Castro (Hierro, 2003), de Maria Pilar Queralt
del Hierro, é protagonista de “um amor que confunde palacios
e governos” (Hierro, 2003, p. 41), cuja magia nao fora bem
aceita, justamente porque nio se discerne pela razio ou
religido ortodoxa, pelo contrario, as enfrenta. Neste romance
observa-se que a galega Inés de Castro era para o principe D.
Pedro “um fogo fascinante e arrebatador. Uma fogueira que
lhe atraia hipnoticamente o olhar, que o convidava a acariciar
a beleza das chamas multicolores, mesmo sabendo que ao
fazé-lo a queimadura seria insuportavel” (Hierro, 2003, p. 60).

Assim, sua transgressio fora causar encantos e
desestabilizar a harmonia regimental entre “razao de estado” e
“razao de amor”, ao passo que dimana em tragédia demasiada
macabra. Por esse motivo, D. Pedro fora alvo dos seus feitigos,
pois:

E como se o sangue dela corresse no seu corpo.
Ele até deixoudeteralma, porque foia dela que
comeu a sua num acto de possessao tao forte e
indissolivel como a morte. E, sabeis, Dona
Doce, as pessoas desconfiam, embora nao
percebem, e por isso chamam a essa arte do
Amor bruxaria (Ferreira, 2006, p. 44-45, grifo
Nnosso).

A narradora continua com o relato:

O que pode a crendice humana! Acreditar em
bruxas! Elas que até comem gafanhotos e, com
as suas patas esmagadas de mistura com
sangue de bode, dizem que curam a lepra!
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Dona Isabel enviou-lhe ao seu confessor e la
conseguiu que ele as absolvesse... E foi destes
maleficios que o povo, depois, acusava Dona
Inés. Alguns, até hoje. O tempo é terrivel. Ele
pertence também as pessoas. Dona Inés foi
dona de um tempo, como todos nés. E nao se
livrou da acusaciao de bruxedo e de dar ao
Principe mezinhas afrodisiacas (Ferreira, 2005,
p. 55, grifos nossos).

Se as almas das bruxas seriam dispersadas como cinzas
nos ventos da eternidade, certamente era preciso orar para que
encontrassem o caminho eterno da paz, razio que a narradora
Dona Beatriz o faz:

Ajoelhemos, Dona Doce, pela paz da alma de
Dona Inés, e oremos:

Pater noster, qui es in caelis

Santificetur nomen tuum

Fiat voluntas tua, sicut in caelo,

Etin Terra. Panem nostrum cotidianum

Da nobis hidie...

Repeti comigo trés vezes, Dona Doce: Sed libera
nos a malo. Amen.

Ave, Maria, gratia plena

Dominus tecum:

Benedita tu in mulieribus

Et benedictus frutus ventris

Tui Jesus

Sancta Maria, Mater Dei:

Ora pro nobis, peccatoribus,

Nunc et in hora mortis nostrae. Amen.

(Ferreira, 2005, pp. 45-46).
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Talvez ainda fosse preciso orar por D. Pedro, dado que
sua paixao teria conduzido sua alma até a da bruxa, que a
engoliu, num ato de magia de possessdo. A narradora relata:

[...] descobriu ainda que nem os poetas que
cantam o amor podem relatar, sequer, um
infimo 4tomo do que envolve e significa para
quem ama, porque a sua alma deixou de lhe
pertencer e fugiu para a do ser amado, onde
vivifica e se alimenta (Ferreira, 2005, p. 61).

Sendo expressio metamorfoseada do que seria uma
bruxa, essa versao de Inés de Castro referida pela mie de
Pedro, D. Beatriz, carrega um espectro fadado ao fogo por
desafiar o sistema de crengas de uma possivel sociedade
marcada pela unido formal movida por interesses politicos e
nao pelo prazer do encontro de almas.

Se temos o entendimento de que algumas mulheres da
Baixa Idade Média foram consideradas bruxas por quebrarem
os paradigmas de sua cultura previamente estabelecidos pelos
homens - a exemplo de mulheres como Joana D’Arc, Agnes
Bernauer, Bridget Bishop e Sarah Good -, a bruxa Inés de
Castro rompe com os valores cristaos dos votos matrimoniais
que uniam D. Pedro e D. Constanga, notadamente pela
fornicagao com o principe e noivo de sua guardia.

ESPECTRO DE PRINCESA

Durante a narragdo dos fatos, D. Beatriz di novas
figuragOes a Inés de Castro. A narradora menciona uma Inés
de alegoria lendaria como a expressdo da figura ancestral da
princesa Isolda, da Irlanda. Segundo ela, a lenda dos amores
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de Tristao e Isolda é o livro de mitologia mais lido na corte
portuguesa.

De origem celta, O Romance de Tristdo e Isolda é uma das
mais belas e tragicas histérias de amor e morte ja conhecida na
Europa medieval, tendo suas primeiras versdes escritas no
século X. Através da versdo do francés Joseph Bérdier (2017),
tomamos nota sobre essa lenda que comega por narrar a
histéria de Tristao, o nobre cavaleiro oriundo da Cornualha, e
da princesa Isolda, da Irlanda.

Tristao é um dos cavaleiros do seu tio, o rei Marcos, da
Cornualha, para quem presta servigos. O audacioso e valente
cavaleiro viaja a Irlanda para trazer a princesa Isolda, das
brancas maos, para casar-se com seu tio, a quem estivera
prometida. Voltando da Gra-Bretanha com Isolda para
entregi-la aorei, e navegando durante o caminho, bebem uma
pocao magica de sortilégio de amor feita para Isolda e Marcos,
que a tomam como vinho. Sob o encanto da bebida, Tristaoea
bela Isolda se apaixonam perdidamente e se entregam a
paixao, deflagrada pela relagao sexual. No entanto, chegando
a corte, a princesa Isolda casa-se com o rei Marcos. A paixao
dos amantes viola as leis religiosas e escandaliza a todos, visto
que mantinham relagdes fora do casamento.

O mito remonta ao amor tragico que enfrenta os mais
diversos obstaculos para se consumar, inclusive a tradi¢ao, os
costumes religiosos e que, mesmo assim, culmina em morte.
Nas suas aventuras e guerrilhas, o nobre cavaleiro Tristao é
ferido por uma langa envenenada e, por nao haver recursos
medicinais que o curem, sendo uma das destrezas
encantadoras de Isolda, a loira, das brancas maos, de quem
esta distante, padece tristemente, pois o veneno espalha-se
pelo seu corpo, empalidecendo-o e fazendo sua vida esvair.
Pensando poder chegar a tempo de encontrar vivo seu amante,
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Isolda navega em busca do seu amado, mas ja era tarde. Apds
vé-lo morto e muitos gritos enlouquecidos, langa-se contra o
corpo do amante e, beijando-o, entrega sua alma e morre.
Estando mortos os amantes, e mesmo sendo enterrados pelo
rei Marcos, reza a lenda que “da tumba de Tristao, brotou um
espinheiro verde e frondoso, de fortes ramos, de flores
perfumadas que, se elevando sobre a capela, enterrou-se na
tumba de Isolda” (Bérdier, 2016, p. 127) e, mesmo que
cortassem, no outro dia os arbustos cresciam mais verdes e
floridos que antes. Entao o rei di ordens para que os deixem
crescer.

A rainha narradora menciona que o préprio D. Pedro
declarava seu amor a D. Inés de Castro recitando trechos da
lenda, a qual conhecera desde crianca, quando ainda nem
sabia do amor e suas dores:

Meu filho tinha oito anos. Ensinaram-lhe a
dizer a noiva um excerto do texto de Tristan et
Iseut que mais tarde, sim, muito mais tarde,
dizem, ele repetia a Inés:

... 0 mui namorado

Tristan sei bem que ndo amou Iseut

Quant’ eu vos amo...

Que foi um feixe de palavras gaguejadas,
incompreensiveis, e que bateram no rosto
aparvalhado de Dona Branca como um coice na
porta de um palheiro. Desatou numa berreira
medonha, assustada, como se lhe tivessem
batido (Ferreira, 2005, p. 35).

Nos seus vinculos de semelhanga, a narrativa lendaria faz
saber que, assim como Tristao quebra a “ordem” regular de
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obediéncia ao seu soberano, traindo-o, Pedro quebra também
a ordem de obediéncia ao pai, vivendo uma relagdo
extraconjugal com Inés, mesmo quando esta segue exilada
para Albuquerque e ele vai constantemente visitd-la (Souza,
2010).

Inés de Castro carrega o espectro da princesa Isolda
notadamente pela meméria do amor que sobrevive diante de
barreiras, visto que na lenda o cavaleiro Tristao se sente
eticamente impedido de entregar-se por inteiro a princesa em
razio de ser mulher do seu tio, o rei Marcos da Cornualha. A
mesma frustragdo seria observada na figura de Constanga
Manuel, noiva de Pedro, representativa do entrave ético e
religioso contra a unido dos amantes. O destino, portanto, se
encarregaria de dar a Inés de Castro um destino semelhante ao
de Isolda, pelo que a morte passa a dar um novo significado
para as histérias de amor proibido das duas mulheres.

Assim como em torno dos timulos de Pedro e Inés postos
no Mosteiro de Alcobaga hi a lenda de um futuro levantar de
seus corpos espirituais ao soar das trombetas do Juizo Final, os
corpos de Tristao e Isolda também foram postos, pelo rei
Marco, juntos numa capela. Como sabemos mediante a
narragdo de Bérdier, do tamulo de Tristdo surgiu um
espinheiro que envolvia o timulo de Isolda, simbolizando o
reencontro de almas além-vida.

ESPECTRO DE DEUSA

Durante o despir de suas assombrosas memorias, a
narradora D. Beatriz faz mengao a figura divina de Inés de
Castro como a expressio de uma deusa, visto que quando chega
a corte portuguesa sua presenca suntuosa e solene é marcada
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por um nivel elevado de formosura, motivo pelo qual é
admirada por toda a nobreza. A rainha D. Beatriz busca uma
defini¢do de deusa mencionando a beleza de Inés (Souza,
2010). Textualmente, a narradora diz:

Dona Inés veio e a Corte espantou-se com a sua
presenca. Era rara a formosura. Rara porque
nada tinha a ver com as feicdes bonitas, a boca
bem desenhada, o rosto fino, o cabelo. Era a
presenca, uma espécie de auréola que a
emoldurava e lhe fazia faiscar no olhar verde a
luzdos sonhos perdidos e que os poetas buscam
nas suas nao palavras vas. El-Rei disse-me um
dia: “Ela é tao formosa que nao parece real,
Senhora. Tenho medo”. (Ferreira, 2005, pp. 49-
50, grifo nosso).

A presenca solene como de uma deusa que conta,
ademais, com o adere¢o de uma auréola na cabega, é a
representagdo de uma figura divina. Esse elemento significa
uma luz espiritual, designando que a pessoa é uma divindade
sagrada, a exemplo de deuses, anjos e santos. Assim, a
majestosa presenca de Inés, acentuada pela elegincia de uma
entidade divina, encantava assombrosa e solenemente a
nobreza e, portanto, D. Beatriz teme pela presenca de uma
divindade em plena corte portuguesa, razao que afirma nos
seguintes termos:

Até que um dia chegou, a pedido de Dona
Constanca, uma amiga de infancia, para sua
companhia. Inés. Inés de Castro. Foi muito
simples. Tinha 15 anos, mais alta do que eu,
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quase da altura de Pedro, e bela. Dizer assim
ndo chega. V6s conhece-la. Era uma deusa. E é
terrivel quando os deuses descem a terra. Os
antigos — e recordo-me sempre de Mestre Isaac
me explicar — diziam que eles as vezes vinham
para cegar os homens e os arrebatar. Sucedia
isso com os Gregos e os Romanos. Claro que isto
€ uma blasfémia, mas quando me lembro dela
é 0 que me vem a memoria. E com ela chegou o
Amor (Ferreira, 2005, p. 44, grifo nosso).

Sendo a galega Inés de Castro uma entidade digna de
adoragao principalmente por parte dos homens da nobreza,
torna-se, portanto, a expressio da deusa do amor, uma
Afrodite a quem o principe presta seu culto, sua paix3o. Devido
a sua beleza divinal a figuravam como uma deusa, tal que faz
surgir o famoso codinome “colo de garc¢a™:

Em breve todos a apelidavam de “colo de
garca”, pela sua altiva postura e beleza, a pele
branca, o seio médio e alto, o pescoco esguio e
aquele cabelo de ouro quase branco que lhe
emoldurava o rosto fino. Parecia, pela leveza do
andar, na realidade, uma ave de uma beleza
deslumbrante. O infante fingia, fugia, mas nao
conseguia livrar-se daquele ser divino que o
acompanhava e encontrava por todo lado e,
especialmente,juntoda mulher (Ferreira, 2005,
p. 51, grifo nosso).
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No romance O amor infinito de Pedro e Inés (Rosa, 2005), do
escritor portugués Luis Rosa, observa-se a mesma alegoria a
divindade, dado que em um didlogo travado entre o Bobo
Clarimundo e D. Pedro, Inés de Castro se projeta em seus
olhares como uma presenga de Anjo:

— Estranha presenca, Clarimundo!

— A que vos referis?

E o Bobo fez-se desentendido daquilo que ele
também se apercebera. O corpo alto, elegante,
de Inés, quase arrapazado na feminilidade
atraente, quase angélico na indefinicio de
quem parece estar para além da diferenca dos
sexos. O escudeiro amigo do Rei e a dama
pareciam face e reverso de um mesmo anjo
belo e perverso (Rosa, 2005, p. 42, grifos
NO0Ss0s).

A presenca solene de Inés, projetada nos olhares de quem
avia, fazia lembrar as divindades, seja porque seu corpo teria
tragos que poderiam despertar a inveja mesmo as deusas
miticas gregas, seja pelo espectro divinal que a faria ser
concebida como deusa do amor infinito.

Antonio Cindido Franco, por sua vez, traz Inés como um
ser quase etéreo, em Memoria de Inés de Castro, na figuragao de
sua personagem ambigua e com caracteristicas misticas
(Souza, 2010). A sua narrativa romanesca destaca que:

Era um lume que crepitava em siléncio. O seu
rosto tinha assim uma luminosidade anormal,
quase transparente, que a tornava duma
imobilidade absoluta. A pele acetinada e
branca parecia ter-se iluminado por dentro,
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coroada estava por uma luz intensa (Franco,
1990, p. 81).

Por essas e tantas outras razoes, D. Beatriz se
maravilhara diante de sua presenca solene, razao para afirmar:
“Via-a na minha frente, aquela mulher que parecia talhada
pelos anjos, na sua beleza etérea, efémera, certamente, mas
inigualavel [...]” (Ferreira, 2005, p. 73). O préprio D. Pedro,
cultuou esse amor em vida e, agora, tinha que cultud-lo em
morte, declarando: “E eu amo-te, Inés, amo-te como sO a
morte pode amar os seres perfeitos, espirituais e puros, que
faz adormecer no seu colo apaziguador e terno, no fim de cada
jornada, quando a felicidade coroou as nossas vidas e as
abencoou!” (Ferreira, 2005, p. 62). Bastava a D. Pedro esperar
pela sua prépria morte a fim de reencontrar-se com sua amada
apds o soar das trombetas do Juizo Final, instante em que seus
corpos espirituais serdo livres para viver na eternidade.

CONSIDERACOES FINAIS

Na reinven¢do romanesca histérica contemporinea de
Seomara da Veiga Ferreira Inés de Castro: A Estalagem dos
Assombros (Ferreira, 2006), vemos, pelo olhar mistico,
materno, feminino e excéntrico de D. Beatriz, a refiguracao de
uma personagem histdérica, tal como nos ilumina o
entendimento Carlos Reis (2017), em sua teoria da sobrevida.
Neste caso, a romancista faz sua Inés de Castro quimérica
reverberar em viagem espaciotemporal o0s espectros
simultineos de bruxa, de princesa lendaria e de deusa do
amor, mediada pela voz de uma figura nobre que,
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historicamente n3o tem visibilidade no enredo da tradi¢ao
mito-histéria dos amores de D. Pedro e D. Inés de Castro. E
através dos procedimentos estéticos do romance histérico
contemporineo que essa personagem descentralizada pode
engendrar uma narrativa de memoria e alegérica as
respectivas figuras femininas referidas acima, que mimetizam
possibilidades multiplas de interpretagio da mitologia
inesiana em amplia¢do dos fatos e das fabulas que cercam o
episédio medieval do Portugal do século XIV.

O romance em andlise di conotagdes outras as leituras do
mito, em razio das interfaces ainda nio evidenciadas no
escopo narrativo tradicional, o que eleva a condi¢ao de Inés de
Castro para além de uma mulher passiva 3 mercé do
protagonismo heroico e/ou vingativo de D. Pedro, mas uma
mulher superlativamente complexa, de muitas facetas e que,
por isso, fora um problema abstruso e irresoluto para homens
da nobreza e clerezia portuguesas.

Também é possivel considerar que a figura feminina no
protagonismo narrativo, no engendrar da histdria, evidencia
uma descentraliza¢do da (re)fabulagio mitoldgica, ao passo
que o ex-céntrico passa das margens ao centro, tornando-se
uma voz de autoridade para recontar os acontecimentos. D.
Beatriz, portanto, passa a ser uma mulher de visibilidade no
mito, nao sendo apenas a audaciosa apaziguadora da guerra
civil travada por D. Pedro e D. Afonso IV, tal como frisou o
historicismo normativo e tradicional, mas a voz que
influenciou na  histéria, aconselhou e persuadiu
magistralmente o pensamento e as atitudes de seus familiares
danobrezalusitana, o que muda o percurso da prépria histéria
a que se tem conhecido.

Destarte, o romance de Seomara é uma (re)in(ter)vengao
de alguém que, como a propria narradora, D. Beatriz, nao
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concebe a figura de D. Inés de Castro apenas como fora
difundida pela tradigao histérico-literaria e que, por isso,
amplia o mito na fusdo entre fantasia e histéria. Nao que isso
j& ndo fora feito por outras(os) poetas, mas a romancista
portuguesa dispde de novos elementos. No tocante as
interpelagoes entre tradicao e reinvengao, buscamos articular
um didlogo objetivo, o que também é nossa quimera, sabendo
da profundidade do que estamos discutindo.

Além disso, a renovagdao do mito na contemporaneidade
s6 aumenta os esforgos pela compreensio da complexa
historia de amor e morte de Pedro e Inés, o que hd mais de seis
séculos tem causado assombros a quem pretende solucionar
ou dissipar a névoa que perdura em cobrir os fatos. Como nio
nos propomos fazer isso, antes abordar critica e criativamente
algumas das infinitas interfaces interpretativas da histéria,
permanecemos crendo, assim como fora referido no introito,
que essa histdria so se discerne através do amor.

Experiéncias incompletas hido de nos levar a frente e,
eventualmente, teremos que nos acomodar nas estalagens da
razao cientifica, das razoes de estado, da religido, da politica,
da arte, entre outras, como fora com D. Beatriz,
simultaneamente na condigao de mae, esposa e co-governante
de um reino mondrquico, postulando que no fundo o nosso
caminho é “uma passagem curta ou longa por uma sucessao de
estalagens” (Ferreira, 2006, p. 46).
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HA MAIS EUS DO QUE EU MESMO: AS
TRANSMUTACOES FICCIONAIS DE
RICARDO REIS

Livia Cavalcante Gayoso de Sousa
Luiz Antonio Mousinho Magalhaes

Fernando Pessoa tem como principal marca estética a
criagdo de figuras ficcionais com tragos de vida e estilo poético
proprios e diferentes daqueles que ele préprio, como poeta,
possuia, o que configura o que se convencionou chamar de
fenémeno da heteronimia.

O escritor deixou as principais informagdes acerca dos
heterdnimos em sua obra em prosa e, em especial, nas cartas
destinadas a seus amigos préximos. Uma delas, direcionada a
Adolfo Casais Monteiro e datada de 1935, contém os tragos
biograficos, comportamentais e estéticos referentes a triade
Alberto Caeiro, Alvaro de Campos e Ricardo Reis, que
representam seus heter6nimos mais importantes, em razio da
vasta produgdo poética.

Em rela¢do a Ricardo Reis, Pessoa assevera:

Ricardo Reis é um pouco, mas muito pouco,
mais baixo, mais forte, mas seco. [...] Cara
rapada [...] [com olhos] de um vago moreno
mate. [...] educado num colégio de jesuitas, é
médico; vive no Brasil desde 1919, pois se
expatriou  espontaneamente  por  ser
monarquico. E um latinista por educacio
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alheia, e um semi-helenista por educacio
propria (Pessoa, 1935, n/p).

Ainda na mesma epistola, Pessoa informa um liame entre
ele préprio — o ortdnimo — e o heterénimo: “Pus em Ricardo
Reis toda a minha disciplina mental, vestida da musica que lhe
é propria”, referindo-se, na segunda parte da afirmacdo, a
origem melddica e classica das odes, marca poética de Reis que
aponta para a influéncia greco-latina do heterdnimo.

Em seus escritos em prosa, e com o intuito de firmar as
caracteristicas da triade, Pessoa nos apresenta discussoes
entre os heterdnimos, em relagdo a posigdes estéticas,
filoséficas, morais e, até mesmo, quanto a impressdes de uns
sobre os outros. Um exemplo é o item Caracterizagdo individual
dos heterdnimos, presente na obra Os outros eus, em que Alvaro de
Campos analisa Ricardo Reis, com um misto de louvor e
critica:

N3o censuro Ricardo Reis mais que a outro
qualquer poeta. Aprecio-o, realmente, e para
falar a verdade, acima de muitos, de
muitissimos. A sua inspiracado é estreita e
densa, o seu pensamento compactamente
sbrio, a sua emocao real se bem que
demasiadamente virada para o ponto cardeal
chamado Ricardo Reis. Mas é um grande poeta
—aqui o admiro —, se é que ha grandes poetas
neste mundo fora do siléncio de seus préprios
coragoes (Pessoa, 1986, p.141).
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Ao se referir aos heterdnimos, Pessoa assevera, de acordo
com Cavalcanti Filho (2011, p.235), que “nio hi que buscar em
quaisquer deles ideias ou sentimentos meus, pois muitos deles
exprimem ideias que n3o aceito, sentimentos que nunca tive.
Ha simplesmente que os ler como estio, que é alids como se
deve ler”.

A partir dessa premissa, temos que, quanto a Ricardo
Reis, em paralelo as caracteristicas ja apontadas, Fernando
Pessoa nio deu um cabo ao heterénimo, como ocorrera com
Alberto Caeiro, por exemplo, que morrera, ainda jovem, de
tuberculose. Em relagio a Reis, apenas nos informou que, no
inicio de 1914, um movimento insurrecional mondrquico
chegou a assumir o poder no norte de Portugal e, menos de um
més depois, sufocada a insurreigao, os seus seguidores foram
perseguidos, entre eles, Ricardo Reis.

Como alternativa, ja que suas ideias conservadoras
estavam lhe trazendo problemas em um pais ja republicano,
resolveu se autoexilar no Rio de Janeiro, onde viveria o resto de
sua vida (Pessoa, 1986). Assim, terlamos um fim em aberto,
uma proposta de destino deixada por Pessoa para seu
heter6nimo mais austero, sem o detalhamento preciso — como
lhe era habitual - acerca as circunstincias de sua morte.

José Saramago, decidiu, entio, no ano de 1984 e,
portanto, 49 anos apds a morte de Fernando Pessoa, contrariar
seu conselho no sentido de ler os heterdnimos tais como
estavam postos pelo criador origindrio e criar um desfecho
para Ricardo Reis, o que foi feito a partir da obra O ano da morte
de Ricardo Reis, cujo titulo ja anuncia o destino do personagem,
agora romanesco.

Em entrevista concedida a RTP (Radio e Transmissio de
Portugal), ao dissertar sobre como conheceu Ricardo Reis e o
levou para um romance, Saramago aponta:
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Quando eu tinha os meus 18 anos, a volta disso,
encontrei por acaso, li por acaso no primeiro
ndmero da revista Athena, que nio era minha,
erade alguém que me emprestou. Vi uma série
de odes do Ricardo Reis e como eu era muito
ignorante, mais ignorante nessa altura do que
sou hoje, eu jurei que havia de fato um poeta
que se chamava Ricardo Reis. Durante alguns
meses, acreditei firmemente que aquela
pessoa que assinava Ricardo Reis era uma
pessoa de fato. Mais tarde que eu soube que era
apenas um heterénimo do Fernando Pessoa.
[...] Com Ricardo Reis, enfim, aquelas odes,
aquela beleza, tudo aquilo do ponto de vista
conceitual e a sua atitude civica. Eu dizia, ora
pois, isso estd condensado nesta frase
detestavel, que é dele e que eu pus na epigrafe
de O ano da morte de Ricardo Reis, que diz: ‘sabio
é 0 que se contenta com o espetaculo do
mundo’. O livro quer ser muito isso, pretende
mostrar esse homem que fez essa declaracio,
que apetece chamar de monstruosa, que, afinal
de contas, sim senhor, se ser espectador do
espetaculo do mundo constitui a sabedoria,
entdo, meu caro Ricardo Reis, em 1936, ai tens o
espetaculo do mundo e agora deixa-se ser
espectador disto e ser-se sibio (Saramago,
1995, transcri¢ao nossa).

N3o se contentando em ser, como Reis, mero espectador
do mundo, Saramago se apropriou do personagem,
desenvolvendo o romance em forma de hipertexto, que tomou
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como hipotexto, isto é, como texto originario, de acordo com a
teoria de Genette (2010), a heteronimia pessoana.

E importante ressaltar, no contexto do romance, que
Saramago trabalha com um narrador onisciente
heterodiegético, ou seja aquele que “relata uma histéria a qual
é estranho uma vez que ndo integra nem integrou, como
personagem, o universo diegético em questio” (Reis; Lopes,
1988, p. 181). Esse narrador acompanha o percurso de Ricardo
Reis desde o retorno do Brasil, o que, frise-se, ji se configura
como construgdo ficticia do romancista e nio mais de
Fernando Pessoa, até a época de sua morte, interregno que se
passa no ano de 1936.

Fernando Pessoa, que também foi ficcionalizado e
moldado ao enredo, havia morrido, na realidade, em 1935, ou
seja, um ano antes do ano em que se passa a narrativa. O poeta,
entdo, surge em forma fantasmagoérica, para dialogar com
Reis, ora para critica-lo, ora para aconselha-lo, ora para
relembrar ao velho amigo que eles eram, na verdade, um sé.

Adriano Schwartz (2004, p. 31) afirma que “¢ uma
caracteristica fundamental da constru¢ao narrativa de José
Saramago a absorg¢do da palavra do outro, o que implica a
absor¢ao também do sentido dessa palavra, que, em seu novo
contexto, o qual comanda a interpretagdo, é transfigurado”.
Esse viés saramaguiano também remete ao raciocinio de
Bakhtin, ao se referir ao dialogismo, quando afirma que:

as palavras do outro [sdo] ocultas ou
semiocultas, e com graus diferentes de
alteridade. Dir-se-ia que um enunciado é
sulcado pela ressonancia longinqua e quase
inaudivel da alterndncia dos sujeitos falantes e
pelos matizes dialdgicos, pelas fronteiras
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extremamente ténues entre os enunciados e
totalmente permeaveis a expressividade do
autor (Bakhtin, 1997, p. 318).

Veja-se, a titulo de ilustragdo das ideias de Schwartz e
Bakhtin, o seguinte trecho da obra O ano da morte de Ricardo
Reis, a partir de agora denominada apenas como O ano, que
retrata o momento em que Reis 1é o obitudrio de Pessoa:

Fernando Pessoa, o poeta extraordinario de
Mensagem, poema de exaltagao nacionalista
dos mais belos que se tém escrito, foi ontem a
enterrar, surpreendeu-o a morte num leito
cristao do Hospital de Sao Luis, no sabado a
noite, na poesia nao era s6 ele, Fernando
Pessoa, ele era também Alvaro de Campos, e
Alberto Caeiro, e Ricardo Reis, pronto, ja ca
faltava o erro, a desatencdo, o escrever por ouvir
dizer, quando muito bem sabemos, nds, que Ricardo
Reis é sim este homem que estd lendo o jornal, com os
seus proprios olhos abertos e vivos, médico, de
quarenta e oito anos de idade, mais um que a idade
de Fernando Pessoa quando lhe fecharam os olhos,
esses sim, mortos (Saramago, 2010, p. 35-36, grifo
Nnosso).

Em outros momentos narrativos, em didlogo com
Fernando Pessoa, o personagem questiona a sua propria
autonomia existencial: “Nenhum de nés é verdadeiramente
vivo nem morto” (Saramago, 2010, p.82), e “Quem estiver a
olhar para nés, a quem é que v¢€, a si ou a mim. Vé-o a si, ou
melhor, vé um vulto que n3o é vocé nem eu. Uma soma de nds
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ambos dividido por dois” (Saramago, 2010, p. 93). Essas
colocagOes revelam, para além da imbricagao das duas figuras,
um cotejo entre as percep¢oes dos personagens romanescos e
o fendmeno da heteronimia pessoana, que lhes serve como
pressuposto intertextual.

Utilizando as ideias de Bakhtin apud Stam (1992), é como
se por toda parte, na relagao entre as obras e entre os proprios
personagens, fosse possivel ouvir vozes e as relagdes dialdgicas
entre elas, partindo do pressuposto de que, quando se encerra
o dialogismo, tudo se encerra. O mesmo autor considera que
“nossa fala, isto é, nossos enunciados [que incluem as obras
literarias], estao repletas de palavras dos outros,
caracterizadas, também em graus varidveis, por um emprego
consciente e decalcado” (Bakhtin, 1997, p. 314).

Em paralelo, quando da elaboragao de O ano, Saramago,
para além da narrativa que alude ao heter6nimo pessoano mais
longevo, bem como o poe em didlogo com o criador primevo
em forma fantasmagoérica, chamou a presen¢a intmeros
fatores histéricos daquele 1936 lisboeta, que, em observagao
mais abrangente, pode se espraiar para o portugués e para os
paises circunvizinhos que passavam pelas mesmas tensoes
sociopoliticas advindas da ascensio de governos totalitarios,
como a Alemanha nazista e a Italia fascista.

Na obra Da estatua a pedra — o autor explica-se (2013), ao
tratar sobre o romance, Saramago, a0 tempo que contesta o
carater histdrico da obra, explicita que a sua relagao ficcional
com Ricardo Reis foi um ajuste de contas necessario para
seguir em frente com o seu processo de escrita apds Memorial
do Convento, que, publicado dois anos antes que O ano, era
tratado como obra definitiva. Assim discorre:
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indagava-me essa espécie de indoléncia, esta
filosofia de vida tao complacente que me
afigurava monstruosa. E assim, com admiragao
por um lado, mas com um rancor surdo por
outro, fui vivendo, até que uma tarde, em
Berlim, [...] caiu-me do teto uma evidéncia: o
ano da morte de Ricardo Reis. [...] o antigo
rancor e a permanente admiragdo animaram-
me a confrontar Ricardo Reis com o espetaculo
do mundo no ano de sua morte que, na minha,
|6gica, teria de ser 1936, quer dizer, o ano que
comecou a Guerra de Espanha, o ano em que a
besta fascista ocupou a Etiépia, 0 ano em que o
nazismo consolidou posicdes, 0 ano em que se
criaram as mocidades e as milicias fascistas em
Portugal. Num tempo convulso [...], Ricardo
Reis, o poeta das odes maravilhosas, sentava-se
diante do mundo, como se de um p6r-do-sol se
tratasse, e vendo o que se estava a passar,
sentia-se sabio. Assim nasceu o romance, que
tampouco é histérico, que é a resolucao de uma
fascinacao e de um calafrio (Saramago, 2013, p.
34-35).

Fascinagdo e calafrio constituem uma imagem que
sintetiza bem o que é desenvolvido no romance. Isso porque,
muito embora haja a negacao do carater histérico da obra, sé o
fato de o acerto de contas com o heterénimo ter se dado em um
ano em que avultavam os governos extremistas e eclodiam
guerras pelos arredores de Portugal j& imbrica o enredo e os
personagens da obra, sobretudo o protagonista Reis, em um
contexto historiografico.

162 FICCAO EM CENA



Assim corrobora Perrone-Moisés (2022), ao discorrer
sobre O ano em ensaio intitulado Ricardo Reis, o heterdnimo
sobrevivente. A autora afirma que:

com Reis, o leitor se sente na Lisboa de 1936,
como se estivesse, tal a habilidade do
romancista em reconstruir uma cidade, desde o
menor incidente do cotidiano até o clima geral
criado pela mentalidade de seus habitantes. E
isso ele consegue através de recursos técnicos
impecaveis porque imperceptiveis. As
informacoes histdricas e as analises ideoldgicas
surgem “naturalmente” na narrativa, nas
descricoes de cenas e de individuos, nos jornais
lidos por Reis ou nos dialogos que trava ou ouve
(Perrone-Moisés, 2022, p. 28).

A observacao da autora reitera a construgio narrativa
engendrada por Saramago a partir de recortes histdrico-
sociais muito bem atados ao enredo e aos personagens
desenvolvidos, fossem aqueles sobreviventes, como Pessoa,
Reis e Lidia’, fossem aqueles cuja criagdo era originalmente
saramaguiana. A intertextualidade, nesse contexto, nio é
gratuita, “mas sim uma estratégia discursiva, funcionando
como revisita¢ao e comentario nao inocente do ja dito, mesmo
que ele ja tenha sido repetido mil vezes, ou talvez por isso
mesmo.”. (Griinhagen, 2021, p.38)

"Nas odes ricardianas, no viés heteronimico e, portanto, pessoano, Lidia
figura como musa, pela qual o sujeito lirico clama com devocdo. No
romance, assim como no filme, Lidia é uma das amantes de Ricardo Reis,
camareira do hotel Braganca, onde ele se hospeda quando retorna a
Lisboa.
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Acerca do conceito de sobrevida tomado como
refiguracao do personagem, Carlos Reis (2018) aponta que:

as personagens nao sd sobrevivem a sua origem
e primeira vida ficcional, como podem
prolongar a sua existéncia numa segunda vida,
com consciéncia de que essa sobrevida é uma
possibilidade e até um direito. E ndo s elas
permanecem, mas também os seus atributos,
as suas qualidades e as suas propriedades
fisicas (Reis, 2018, p.135-136).

O segundo momento ficcional de Ricardo Reis se
materializa, ent3o, em sua roupagem romanesca, pelos olhos
de um autor que se aproveitou de maneira produtiva dos
atributos, qualidades e propriedades fisicas, emocionais e
comportamentais do Reis heterénimo. A partir deles, teceu
uma narrativa que se entrelaga com outros personagens,
alguns histéricos, como o préprio Fernando Pessoa, processo
que Carlos Reis (2018, p.130) denomina de “figuragao ficcional
de personalidades histéricas”, outras criadas a partir de pistas
deixadas pelo autor do heterénimo, como Marcenda® que,
muito embora n3o seja uma musa recorrente, como Lidia,
Neera e Cloe, surge na ode Saudoso ja deste Verdo que vejo:
“Marcenda, guardo-a; murche-se comigo / Antes que com a
curva / Diurna da ampla terra...”.

2No romance e no filme, Marcenda é a jovem filha de um rico notario de
Coimbra, que se hospeda frequentemente no hotel Braganca, em busca
de tratamento para a paralisia de seu brago. Ha uma aproximacao afetiva
e reciproca entre ela e Ricardo Reis, sem encontros sexuais, como ocorria
com Lidia.

164 FICCAO EM CENA



Etimologicamente, de acordo com o Diciondrio de Latim-
Portugués da Editora Porto (2001), marcenda é o gerundio do
verbo latino marceo, que significa estar murcho, enfraquecer,
perder o vigor, estar decrépito, entorpecer. Nesse sentido,
observa-se a simbologia da origem do nome como elemento
caracterizador da personagem. Isso porque, na narrativa, ao
contrario de Lidia, amante do povo, que coloca Ricardo Reis
diante da concretude da vida, Marcenda, em paralelo ao fato
de estar mais proxima socialmente e de ter propensao para ser
uma boa companheira, conforme “as educagoes e as familias”
(Saramago, 2010, p. 323), tende a paralisa-lo, deixando-o na
inércia das duvidas e da inatividade, tal qual seu préprio brago,
cuja deficiéncia é ressaltada em intimeras passagens.

Sendo filha de um notdrio coimbrio conservador e,
portanto, pertencente a uma classe social privilegiada e, de
qualquer forma, mais aproximada daquela a que Reis
pertencia como médico, a profissao que, no romance, exercia
mais com ares de obrigac¢ao que de gosto, porém que o algava
a um alto status, Marcenda seria o protétipo da mulher
salvadora, com quem o personagem acaba se envolvendo
afetivamente.

Lidia, sob outro viés, ao envolver-se emocional e
sexualmente com Ricardo Reis, faz com que ele se aperceba de
diferencgas que vao além da estratificagao social: ela 0 aproxima
dosideais do irmao Daniel, marinheiro que milita em desfavor
do governo vigente. A personagem é uma admiradora do
irm3o e absorve, ainda que sem criticidade, os ensinamentos
por ele ofertados, além de compartilhd-los com Reis ao longo
dos encontros. Frases como “as coisas que o meu irmao me tem
contado” (Saramago, 2010, p. 149), “ndo é isso que 0 meu irmao
me tem dito” (Saramago, 2010, p.169) ou “s3o assuntos de que
eu ndo sei falar, o meu irmao diz” (Saramago, 2010, p. 336) sao
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comuns a Lidia e fazem com que Ricardo Reis a questione
sobre suas convicgdes, ora com desconfianca ora com
irritacao.

Nesse contexto, recuperamos as ideias de Michel Zéraffa,
em sua obra Pessoa e personagem, quando aponta que:

Todo romance exprime uma concepcio da
pessoa que sugere ao escritor a escolha de
certas formas e confere a obra seu sentido mais
amplo e mais profundo; se esta concepcio se
modifica, a arte do romance se transforma [...].
O campo do romanesco é, por exceléncia,
aquele da interpretacao. Tendo observado o
mundo e a si mesmo, 0 romancista pensa o
mundo e se pensa, e é pouco dizer que sua
hermenéutica exige o recurso a modos de
expressao especificos: nenhuma técnica,
nenhuma forma é puramente operatoria; os
meios de expressao utilizados pelo romancista
significam, encarnam, representam, sao seu
pensamento (Zéraffa, 2010, p.9-10).

As ambivaléncias de Ricardo Reis consistem, desse modo,
como meios assertivos de expressao e, sobretudo, em um dos
principais recursos de que Saramago se valeu para a
construcao do personagem. Para tanto, colocou o médico-
poeta em confronto com questdes com as quais, até entio, nao
havia lidado, em meio a vida contemplativa que levava.

Pessoa, por sua vez, também ficcionalizado, a partir de
didlogos filoséficos com o amigo, também o provoca a
entender-se, ou ndo, como sujeito autdnomo e capaz de atuar
no espetaculo que aquele mundo de 1936 apresentava.
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Ricardo Reis, portanto, como personagem de romance,
ora absorto com as questdes politicas, ora angustiado com as
obrigacdes perenes que uma paternidade inesperada poderia
representar, nao suportou a realidade. Ao saber que Lidia
estava gravida, decide deixar o mundo dos vivos e, encerrado
o tempo de Fernando Pessoa na terra, partir com ele para o
além, preferindo a literatura e a proximidade do criador aos
amores e conflitos terrenos.

Em 2020, cerca de 36 anos apods o langamento do romance
de Saramago, estreou em Portugal o filme O ano da morte de
Ricardo Reis, de Joao Botelho, cineasta portugués conhecido
pela realiza¢ao de adaptagdes de obras literdrias. Sua primeira
pelicula, Conversa Acabada (1980), trata sobre a relagio epistolar
entre Fernando Pessoa e Mdario de Si-Carneiro. Em 2010,
langou o Filme do desassossego, baseado no Livro do desassossego,
de Bernardo Soares/Fernando Pessoa, o que leva ao
entendimento de que se trata de um cineasta interessado na
vasta obra do poeta e que, apds adaptar dois objetos cuja
autoria pessoana era direta, decidiu, com a nova pelicula,
adaptar um romance que, a seu turno, ji era baseado na obra
de Pessoa’.

Paulo Emilio Sales Gomes (2011), ao discorrer sobre o
personagem cinematografico, aponta para uma espécie de
fusdo entre o romanesco e o teatral, uma vez que “no filme

3 Afora os mencionados filmes, Jodo Botelho realizou outras adaptagoes
de obras literarias: Tempos dificeis (1988), com base no romance Hard
times, de Charles Dickens; Quem és tu? (2001), a partir da adaptagao da
peca Frei Luis de Sousa, de Almeida Carrett; O fatalista (2005), baseado
no romance homoénimo de Denis Diderot; A corte do norte (2008), baseado
em romance de Agustina Bessa-Luis; Os maias (2014), baseado em Eca de
Queiroz; Peregrinagio (2017), adaptacio do livro homonimo de Ferndo
Mendes Pinto; e Um filme em forma de assim (2022), em que a obra do
poeta surrealista portugués Alexandre O'Neill é explorada.
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evoluem personagens romanescas encarnadas em pessoas ou
[...] personagens de espeticulo teatral que possuem
mobilidade e desenvoltura como se estivessem em um
romance” (Gomes, 2011, p. 87). Acrescenta o autor que, no caso
do cinema, cria-se uma intimidade com o personagem,
diferente das outras artes, em razio dos recursos que possui
para aproximagOes e recortes daquilo que interessa ao
realizador enfatizar, por meio dos dngulos e dos ajustes dos
planos.

Partindo desse pressuposto, observamos a chegada de
Ricardo Reis, outrora apenas personagem livresco, fosse como
heterénimo que dava voz as odes neoclassicas, fosse como
protagonista de romance, ao terceiro momento de sua
trajetdria ficcional, qual seja a sua transubstanciagio em
personagem cinematografico. Por via de consequéncia, ele
assume as nuances que esse novo meio semiotico possibilita,
pelo olhar de Jo3ao Botelho e encarnado pelo ator brasileiro
Chico Diaz.

Nesse sentido, de acordo com as ideias de Linda
Hutcheon (2013), a adaptagio apresenta-se com uma dupla
visao: ela é produto e, a0 mesmo tempo, processo.

Considerando O ano da morte de Ricardo Reis como produto
da adaptagio do romance saramaguiano e, do mesmo modo,
cientes de que “estudar adaptagdo é estudar cinema” (Azerédo,
2012, p. 135), pretendemos, a seguir, discutir estratégias que
podem embasar e justificar os processos eleitos pelo realizador
na consecu¢ao da adaptagao.

Nas ideias de Joio Batista de Brito, no ensaio Texto
literario e filme: como ler o confronto? (2006), essas estratégias nao
configuram apenas cortes, acréscimos ou deslocamentos, mas
transformagdes do texto-fonte, jd que conferem a linguagem
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verbal da literatura uma forma nao-verbal, iconica e, portanto,
cinematografica.

Sendo assim, com fulcro nas ideias de Bazin (1991),
Hutcheon (2013) e Stam (1992; 2000; 2003; 2006; 2008), no
sentido da negativa de uma suposta hierarquia entre as artes,
ocasido em que o cinema figuraria como parasita da literatura
e, assim, dependente dela, tencionamos elaborar uma anélise
critica de algumas passagens da pelicula em que as estratégias
para a constru¢ao do Ricardo Reis cinematografico restam
enfatizadas porJo3o Botelho, filiando-nos as ideias de Azerédo
(2012), quando afirma que:

emvez de fidelidade, intertextualidade; em vez
de reveréncia ao cinone e ao classico, a
incorporacdo também do contexto da cultura
de massa; em vez da hierarquizacio entre artes
e da énfase no significado ‘original’, a
valorizacdo da criatividade advinda do dialogo
e da confluéncia entre diferentes linguagens
(Azerédo, 2012, p.139).

Inicialmente, a medida que Reis passa a se encontrar com
Fernando Pessoa, cujo espirito lhe aparece cerca de um més
ap6s a morte fisica e com quem conversa sobre a vida, politica
e as noticias dejornais, observa-se um olhar paternal de Pessoa
para Ricardo Reis, como quando o cobre para protegé-lo do
frio (Figura 1), ou quando lhe chama a responsabilidade ao
saber que 0 amigo estd em ddvida sobre reconhecer, ou n3o, a
paternidade de uma crianca, ji que Lidia estd gravida,
repreendendo seu comportamento e chamando a sua atengao
quanto aos COmpromissos parentais.
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O carater filial de Reis também é ressaltado pelo
realizador, por exemplo, quando se mostra ansioso pelos
préximos encontros, perguntando, tal qual um infante, se o
amigo voltaria: “Promete?”. Do mesmo modo, procura por
Pessoa em momentos de dificuldades, como na saida de um
comicio em que se sente deslocado, ou chora aconchegado em
seu ombro, em um momento de fragilidade (Figura 2). E como
se houvesse, de fato, um instinto protetor que ligasse pai e
filho, criador e criatura, ortdnimo e heterdnimo, caracteristica
ressaltada por Botelho a partir dos recortes do texto-fonte de
que se utiliza, bem como da performance do ator que encarna
Ricardo Reis — Chico Diaz —, que expressa a emogao com 0s
atos de cuidado de seu criador ficcional primevo e corre —
literal e metaforicamente — em busca dos encontros com ele,
sempre com olhar de afeto.

Fi é-lo do frio

ura1— Fernando Pessoa cobre Ricardo Reis, para prote

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).
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Figura 2 — Ricardo Reis busca consolo em um momento de fragilidade

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Em relacdo aos recortes do texto-fonte, é oportuno
mencionar uma caracteristica do realizador, com reflexos
diretos na construgao do personagem Ricardo Reis: Jodo
Botelho, no que concerne a linguagem verbal, atém-se quase
na totalidade do discurso as palavras de Saramago.

Em outras palavras, o realizador preza por n3o enfatizar
adigbes ou transformagdes propriamente ditas em rela¢ao ao
texto do romance. Isso n3o significa, naturalmente, que
estamos tratando sobre fidelidade ou infidelidade da
adaptagdo, uma vez que “dentro de um mundo extenso e
inclusivo de imagens e simulagbes, a adaptagio se torna
apenas um outro texto, fazendo parte de um amplo continuo
discursivo” (Stam, 2006, p.24). O que queremos ressaltar, por
ora, é que os parametros utilizados por Botelho para a
producdo de sentido envolvem outros recursos que nio a
mudanga no texto e na cronologia da narrativa do romance.

Assim, o adaptador se utiliza literalmente do texto-fonte,
mas as suas estratégias diversificadas acabam por marcar uma
forma icdnica e, portanto, nao verbal, que funciona como
releitura, de modo que, nas ideias de André Bazin (1991), ha
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uma equivaléncia de formas no processo de transmutagio de
linguagens. Nesse viés, o autor acrescenta:

Quanto mais as qualidades literarias da obra
sao importantes e decisivas, mais a adaptacio
perturba seu equilibrio, mais também ela exige
um talento criador para reconstruir de acordo
com um novo equilibrio, de modo algum
idéntico, mas equivalente ao antigo (Bazin,
1991, p.96).

Genilda Azerédo, no mesmo sentido, levando em
consideragao que o texto filmico pode ser t3o simboélico quanto
overbal, inclusive devido a heterogeneidade de sua linguagem,
assinala uma questo crucial para a adapta¢ao: “como fazer o
espectador ver — em termos filmicos — aquilo que ele jd viu em
linguagem literaria? Sem criatividade e inventividade, por
parte do cineasta, o resultado serd um déja-vu” (Azerédo, 2013,
p- 128).

Como exemplos dessa inventividade, pode-se mencionar
o uso da fotografia em preto e branco de O ano, com a boa
utilizagao da técnica do claro e escuro, o aproveitamento da
trilha sonora, os planos longos, recursos que podemos citar, a
priori, como marcas do autor.

Cicera Antoniele Cajazeiras da Silva (2013) reitera essa
ideia, na medida que, ao discutir a obra, aponta:

A narrativa filmica se constréi com referéncias
visuais ao cinema do passado, aspecto que se
faz presente nas metodologias de atuacdo [os
atores adotam tons mais teatrais, reforcados
por olhares, projecio de voz, movimentagao
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gestual], na fotografia [que apela para recursos
como névoa, iluminacio dos rostos femininos,
que no cinema dos anos30 evidenciava a beleza
das atrizes, promovendo o culto a ideia de diva
hollywoodiana], na trilha sonora [dramatica,
sobretudo em sequéncias em que se percebe de
forma mais acentuada a referéncia aos
melodramas, como durante a cena em que Reis
examina a mao de Marcenda] e na montagem
[fade in e fade out, sobreposicao de imagens,
cortes secos] (Silva, 2013, n.p).

Ainda para ilustrar esse viés de engenhosidade, pode-se
fazer referéncia a reiterada apari¢io de escadas como espagos
onde se organizam os planos de O ano.

Essa recorréncia foi observada, além do filme em anilise,
em outras peliculas do realizador, como Tempos dificeis (1988) e
Os maias (2014), em que as grades protetoras das escadas — ou
guarda-corpos — acabam sombreadas na parede, enquanto o
personagem, filmado em plongée ou contraplongée*, e nunca em
angulo sem nivelamento, mira algum outro personagem, em
um momento dramdtico do enredo, nio raro envolvendo a
ideia de prisdes metaféricas, simbolicamente expressas pelas
sombras dos guarda-corpos nas paredes.

Observaremos, adiante, uma sucessao de cinco frames de
O ano que remetem a essa situagdo. Dentre eles, apenas no
primeiro, apresentado no quarto minuto do filme, e, portanto,

* Ambas as técnicas se referem ao dngulo da cdmera: enquanto no plongée
se filma de cima para baixo, no contra-plongée, o angulo da cimera parte
de baixo paracima.
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sem que as complica¢bes da trama tivessem sido apresentadas,
nao se observa a sombra do guarda-corpo na parede.

Em O ano, para além da ideia dos aprisionamentos,
percebemos que as escadas em caracol remetem a estrutura
labirintica da narrativa, que se materializa pelas ambivaléncias
de Ricardo Reis e pelos intimeros intertextos, trazidos por
Saramago desde o romance e mantidos por Botelho a partir da
solugao imagética da escada.

Elas - as escadas — sdo curvas, sinuosas, com degraus
estreitos, além de se apresentarem na escuridao, no limite da
penumbra, o que acentua o contraste entre luz e sombra.
Todos esses adjetivos também podem remeter a prdpria
constru¢ao de Ricardo Reis na diegese, bem como aos
questionamentos que ele se faz acerca de sua prépria
existéncia: hd sempre uma névoa oscilante a pairar sobre as
escolhas e (in)decisdes do austero médico-poeta.

Em paralelo, os personagens que ora sobem, ora descem
as escadas, em O ano, também estio aprisionados por questdes
varias: Lidia, por sua posicao social e pela impossibilidade de
salvar seu irmio revoluciondrio; Fernando Pessoa, pela
temporada terrena de 9 meses apds a morte fisica, que lhe
impde uma série de restrigdes, como as privagoes de sono e de
leitura; Marcenda, pela paralisia do brago, que a limita e
constrange, além da submissdo aos desejos do pai; Victor e
seus colegas, pela ficgao dentro da ficgio, que teatraliza uma
atuacdo ineficiente da policia de estado, da qual ele faz parte
em ambos os niveis ficcionais®.

5 Victor, funcionario da policia politica e atento a rotina de Ricardo Reis,
representa, nas ideias de Griinhagen (2021, p.49), “o poder repressivo do
fascismo”. Em uma das passagens do filme, também presente no
romance de Saramago, existe uma cena metaficcional, em que o agente
figura como personagem, também policial, nas gravacoes do filme A
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Observe-se, ainda, que os todos personagens relevantes
na trama surgem, em algum momento, na escada, exceto
Ricardo Reis, sutileza que pode remeter ao fato de que sua
existéncia ficcional, por si, corresponde tanto ao labirinto
quanto a prisdo. Vejamos os frames:

Figura 3—Lidia observa a chegada do novo héspede

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

revolugido de maio, de Anténio Lopes Ribeiro, cuja realizacao foi
encomendada pelo Estado, com fins propagandisticos. No filme de
Botelho, ainsercao da pelicula de Lopes Ribeiro tem, ainda, ares comicos,
ao apresentar Victor encenando a ele mesmo, ou seja, um tipico policial
de baixa patente que, subordinado a outras autoridades, atende aos
preceitos vigentes com comportamentos ufanistas e, por vezes,
atrapalhados.
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Figura 4 — Fernando Pessoa faz a primeira visita a Ricardo Reis em sua
nova morada; nas paredes, a sombra do guarda-corpo

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Figura 5—Lidia desce as escadas da nova morada de Ricardo Reis,
fingindo ser uma diarista e se esquivando da curiosidade da vizinha; nas
paredes, a sombra do guarda-corpo

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).
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Figura 6 — Marcenda desce as escadas sinuosas da nova morada de
Ricardo Reis; nas paredes e nos degraus, a sombra do guarda-corpo

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Figura7—Nas gravagoes de A revolugio de maio, inseridas de maneira
metaficcional em O ano, os policiais-atores sobem até o apartamento
para capturar o personagem considerado subversivo; nas paredes, as
sombras do guarda-corpo

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Ainda no que se refere aos efeitos produzidos pela luz e
sombra, em O ano, percebemos dois momentos pontuais em
que reflexos de sons sao perceptiveis por meio do claro e escuro
e produzem sentidos antagdnicos, um de alegria e outro de
desespero, e, por isso mesmo, parecem rentaveis a nossa
apreciagao, dada a produgao de significado inerente a andlise
conjunta da banda de som e da banda de imagem.
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O primeiro episédio ocorre na noite de Ano Novo,
quando, pela janela do quarto, Ricardo Reis se despede de
Fernando Pessoa, que lhe havia feito a primeira e inesperada
visita. Em paralelo ao fato de que, na banda sonora, ouve-se os
fogos de artificio tipicos do réveillon, na banda de imagem, o
colorido dos fogos reflete na poga de dgua formada pela chuva
incessante de Lisboa. Era uma noite feliz para o personagem,
uma vez que marcava, além do retorno de Reis ao seu pais de
origem, o reencontro com seu grande amigo e a esperanca de
ainda conviver com ele por cerca de oito meses. O reflexo da
claridade dos fogos, ao tempo que indicava a alegria de Reis e
a euforia dos que comemoravam o ano vindouro pelas ruas,
contrastava com a escuridio da noite, bem como daquele 1936
que passavamos a conhecer pelos olhos de Botelho.

No segundo episddio, Reis dorme vestido com roupas
formais, utilizando relégio de pulso, sem cobertas e em
posicao fetal, elementos que, se tomados em conjunto,
apontam para o seu desconforto ante a iminéncia da Revolta
dos Marinheiros, que havia sido anunciada por Lidia,
prevendo a tragédia que, de fato, ocorrera, culminando com a
morte do irm3o.

Os estampidos, nessa ocasiao, vinham nao de uma noite
comemorativa, mas dos disparos que sufocaram a revolta,
uma vez que o governo havia tido noticias de sua organizagao
e, prontamente, reprimiu-a. As luzes dos tiros que
iluminavam o céu, dessa vez, foram refletidos no préprio rosto
adormecido de Ricardo Reis, o que pode sugerir a angustia
extrema que esse acontecimento lhe causou, servindo, ainda,
de estopim para a tomada de sua decis3o final de acompanhar
Fernando Pessoa para o além.

Vé-se, pois, mais uma utilizagdo bem aproveitada por
Botelho da técnica do chiaroescuro entrelagada com a banda
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sonora do filme e que produziu, na pelicula em anilise, efeitos
metafdricos interessantes.

Figura 8 — Reflexos dos fogos de artificio na poca de dgua

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Figura 9 — Reflexos dos estampidos disparados na Revolta dos
Marinheiros: o claro e o escuro na producao de sentidos

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

A antitese materializada pelos opostos da luz e sombra
parece ser um recurso utilizado pelo realizador também para
marcar as ambivaléncias do protagonista: passivo em um ano
em que as efervescéncias politicas exigiam uma posicao,
muitas vezes polarizada, confuso entre um amor carnal e outro
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platdnico, um “mondrquico sem rei” (Saramago, 2010, p.67),
um homem que duvida da sua prépria autonomia existencial
apartada de seu criador, Ricardo Reis representa um
conglomerado de paradoxos.

Nesse sentido, outro momento da diegese filmica que
marca o olhar de Botelho para a construgio do personagem
Ricardo Reis, por meio de suas escolhas cinematograficas é a
ida do médico-poeta a um comicio de exaltagdo fascista,
ocorrido no Campo Pequeno. Esse monumento, situado em
Lisboa, é considerado, ainda hoje, como a principal praga de
corrida de touros de Portugal e sediou, em agosto de 1936, o
comicio retratado nas obras — romance e filme (Rodrigues,
1995).

Nessa sequéncia, observamos um Ricardo Reis
profundamente desconfortavel: testa franzida, respiragao
ofegante, sem posi¢do para se sentar, é um personagem que
transpira, ouve a conversa sem participar dela, o que ja é
esperado de seu feitio contemplativo, e que, por fim, decide ir
embora antes do término do evento.

Antes de se retirar, porém, observa com olhar atento — e
angustiado — a fala do orador que enaltece o governo e a reagao
das pessoas que bradam, a cada intervalo do discurso, o nome
do ditador, ao passo que erguem faixas com a chamada trilogia
de Salazar: “Deus, patria e familia”.
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Figura10—Autoridade do governo profere discurso nacionalista,
executando o sieg heil, gesto nazifascista

e

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

Figura 11— Plateia ergue faixas em defesa do regime totalitario; além da
exaltacdo a Salazar e a Oscar Carmona, observa-se o slogan que ficou
conhecido como trilogia de Salazar

y

Fonte: O ano da morte de Ricardo Reis (2020).

O publico, que surge como contracampo ora ao estatico
Reis, ora ao orador que, em local alto e visivel a todos, clama
por ideais patridticos que beiram o ufanismo, também expde
cartazes com o nome de Salazar e com exaltagcdes a Oscar
Carmona, terceiro presidente portugués da ditadura e
primeiro do Estado Novo portugués.
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O slogan “Deus, patria e familia”, que, por lidar com temas
sensiveis como a fé, sobretudo para uma massa sem instrug¢ao
que possibilite uma aferi¢do critica das conjunturas,
patrocinou os governos totalitarios do periodo entre guerras,
no qual se situa a narrativa de O ano, e converteu, com sucesso,
parcela significativa da sociedade, cuja amostragem é
retratada na plateia euférica do episédio do Campo Pequeno.

Infortunadamente, o que se observa desde as cercanias da
producao da pelicula, por volta do ano de 2019, é o retorno de
bandeiras que carregavam o mesmo slogan, a mesma trilogia
de Salazar® e, portanto, os mesmos ideais vigentes a época
retratada pela obra, razio pela qual sustentamos que as
escolhas enfaticas de Botelho no episédio do comicio foram no
sentido de ressaltar a insurgéncia de governos de extrema
direita e com vieses neofascistas, estabelecendo um cotejo
entre ficcdo e sociedade, com observagio do contexto
contemporaneo.

Nesse sentido, Umberto Eco (2019), aponta algumas
caracteristicas tipicas daquilo que denomina como Ur-Fascismo
ou fascismo eterno, ao observar a recorréncia ciclica de alguns
comportamentos sociais patrocinados por governos
ditatoriais, afirmando que é “suficiente que uma delas se
apresente para fazer com que se forme uma nebulosa fascista”

(Eco, 2019, p. 44).

¢ Ou variantes com o mesmo sentido, como o mote da campanha
presidencial de 2018 no Brasil, “Brasil acima de tudo, Deus acima de
todos” ou a trilogia acompanhada, incoerente e ironicamente, pela
palavra liberdade, estampada em adesivos e faixas de apoiadores. Nos
Estados Unidos, no primeiro mandato de Donald Trump, a variagao se
dava em razao do apelo ao armamentismo, em “God, Family, Guns,
Freedom”.
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Dentre esses atributos, o autor cita, além do
nacionalismo e do elitismo, o culto da tradi¢do, as investidas
contra o avango do saber e da modernidade, o irracionalismo
dependente do culto da ag3o pela agdo, ou seja, sem qualquer
ato reflexivo, o racismo, o machismo, a xenofobia e o apelo as
classes médias frustradas, desvalorizadas por alguma crise
econdmica ou humilhag¢3o. Ainda, assinala que:

Para o Ur-Fascismo, os individuos enquanto
individuos n3o tém direitos, e ‘o povo’ é
concebido como uma qualidade, uma entidade
monolitica que exprime ‘a vontade comum’.
Como nenhuma quantidade de seres humanos
pode ter uma vontade comum, o lider se
apresenta como seu intérprete. Tendo perdido
seu poder de delegar, os cidaddos ndo agem,
sdo chamados apenas pars pro toto, para assumir
o papel de povo. O povo é, assim, apenas uma
ficcdo teatral (Eco, 2019, p. 55-56).

As impressdes se coadunam com bastante proximidade
a0 que se vé tanto na sequéncia em analise, quanto a partir de
um olhar global sobre a obra filmica, de modo que o comicio
acaba servindo como uma condensa¢io daquilo que ji se
expunha na pelicula - e, de toda sorte, também no romance —
desde oinicio da narrativa, de maneira pulverizada. E como se
o0 evento reunisse, de modo contundente, o modus operandi da
manipula¢ao das massas.

Todas essas questdes eram intrinsecas ao regime e
absorvidas pelas massas que, como bem realizou Jodo Botelho
no episddio ora analisado, bradavam o seu apoio com ares de
fanatismo. Ricardo Reis, por sua vez, mantinha-se absorto e
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confuso. Ao se retirar do evento, diz, resoluto, virando-se para
o belo monumento do Campo Pequeno: “Nunca mais vou a um
comicio. Gostava tanto de falar com o Fernando”.

Diante de todos esses desassossegos e com a eclosiao da
Revolta dos Marinheiros, que ocasiona a morte do irmao de
Lidia, também no filme Ricardo Reis decide abandonar o
mundo terreno e acompanhar Fernando Pessoa em uma
viagem sem volta para o mundo dos mortos.

Ricardo Reis, desse modo, a partir constru¢ao do
personagem cinematografico, representaria um esteredtipo
de passividade extrema que, em tempos de crise, s3o passiveis
de criticas assertivas. Em paralelo a beleza estética do filme,
que ndo pode nem deve ser desconsiderada, bem como a
retomada de um personagem importante na literatura
portuguesa, uma vez que parte do acervo ficcional de dois
grandes escritores candnicos, Pessoa e Saramago, é imperioso
que se perceba que a escolha do romance para adaptagao,
dentre tantas opgdes da extensa obra de Saramago, n3o foi va.

Dentre a vasta produgio do escritor e as vésperas da
comemoragao de seu centendrio, que ocorreria dois anos apds
o langamento do filme, optar por essa obra significou, mais do
que uma homenagem ao que ele, Saramago, defendia,
representou um grito de alerta para uma evidente reprodu¢io
de ideais funestos, cuja memoria foi trazida pela trajetéria
filmica de Ricardo Reis.

Era necessirio e coerente evocar, no momento da
realizagdo da pelicula, os extremos que se insurgiam,
descendentes de um fascismo ciclico e eterno. Era também
sugestivo convidar um ator brasileiro para interpretar, com o
nosso sotaque, um personagem que ressoava como mitico aos
ouvidos lusitanos, na quase sagrada obra pessoana e em uma
das poucas adaptagoes filmicas de Saramago, de modo que a
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interligagao entre o Brasil, por meio da voz e do corpo de Chico
Diaz, e o Portugal retratado na obra resta evidente, além de
preocupante. Isso ressalta o viés sagaz e atento do realizador,
aum s6 tempo, quanto a memoria e a atualidade da producao,
em um momento em que algumas nagdes se insurgiam com
governos tendentes a retomar os ideais presentes na narrativa.

Ricardo Reis, em seu dltimo momento ficcional,
eternizado nas telas de cinema, rememora, nas palavras de
Walter Salles, a ideia de que “governos totalitarios surgem e
desaparecem no esgoto da Histéria, enquanto livros, cangdes e
filmes ficam conosco”. Sob a mesma perspectiva, o olhar de
Joio Botelho acerca do personagem, em sua sobrevida
cinematografica, alerta para os perigos de se manter fiel a uma
filosofia contemplativa e passiva, enfatizando a relevincia da
memoria e da esperanga, que, tal qual um bébado e um
equilibrista, nos ecos de Jodo Bosco e Aldir Blanc (1978), “danc¢a
na corda bamba de sombrinha e, em cada passo dessa linha,
pode se machucar”.
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INES&NOS: SOBREVIDAS DE INES DE
CASTRO EM UMA COMUNIDADE
LEIAUTORA ATIVA UBIQUA

Valéria Andrade

A Professora Maria Leonor Machado de Sousa (i.m.)

Ndo ha oposigdo entre o vivo e 0 ndo vivo. Todo
ser vivo ndo apenas estd em continuidade com o
ndo vivo, mas ele é o seu prolongamento, sua
metamorfose, sua expressdo mais extrema.

Emanuele Coccia, 2020

INTRODUCAO

Reza alenda que um dia, o do Juizo Final, Inés de Castro
e Pedro hio de se levantar das cidpsulas de pedra em que
dormem no Mosteiro de Alcobaga ha quase sete séculos. Olhos
nos olhos, a Rainha Morta e o Rei Saudade — tal como evocados
no titulo do romance histérico de Anténio Candido Franco
(Franco, 2005) — hio de reviver seu amor feito de carne, alma,
sangue e esplendor. E revivendo-o estardo a recontar a propria
fabula tragico-amorosa, num espago narrativo similar ao de
espelhos infinitos, em que se projeta, a cada novo fim da vida,
uma nova forma de presenga, comumente nomeada como
ressurreicao.
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Uma dentre as varias lendas em torno do episédio
inesiano — agregada as narrativas histérico-miticas sobre a
Castro’ ja no século 20, apds os timulos do casal mais famoso
de Portugal serem colocados no transepto da igreja do
mosteiro, frente a frente, um no brago sul e o outro no norte —
, esta sobre os amantes ressuscitados encontra eco em uma
singular declaragiao de amor aolivro e a leitura feita por Alberto
Manguel: “O leitor ideal é, para um livro, a promessa da
ressurrei¢ao.” (Manguel, 2020, p. 164).

A afirmagado do escritor e bibli6filo argentino potencializa
a percepgao do texto em sua inelutavel incompletude e, por
extensio, a do leitor-escritor, em sua eterna tarefa de continuar
a escrever o texto que 1é, a qual implica a imortalidade do ato
de ler-escrever-reler-reescrever. Pensada como pedra de fundagio
para o redimensionamento do conceito de comunidade leitora
em que leitura é compreendida como ato daplice de ler-
escrever, esta ideia presidiu a elaboragao, a execugao e atuais
desdobramentos do projeto Inés&Nos: ler e dizer o amor de Pedro e
Inés no século XXI em salas de aula de Portugal e do Brasil (Andrade,
2021) desenvolvido no Ambito do ARUS-Advanced Research in
Utopian Studies Postdoc, da FLUP-Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, entre 2018 e 2019.

O presente capitulo constrdi-se como um triptico em que,
para além de apresentar uma sintese comentada do projeto,
incluindo uma descri¢io da comunidade leiautora* dele
resultante, recupero, num primeiro momento, as
circunstancias e o periodo de sua génese e partilho, ao final,

' Modo como D. Afonso IV se referia a Inés, fazendo saber sua
desconfianca em relagao aos membros dessa familia.

2 Neologismo surgido da necessidade de designar a pessoa que
desenvolveu habilidades de leitura e de escrita de maneira articulada e
processual (Barros; Andrade, 2017).
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uma leitura possivel de uma das histérias sobre Inés de Castro
criada por uma integrante desta comunidade durante a
terceira e mais recente etapa do projeto, desenvolvida durante
a disciplina Praticas de Leituras Performativas, ministrada por
mim na LECAMPO-Licenciatura Interdisciplinar em
Educagio do Campo da UFCG-Universidade Federal de
Campina Grande-Campus Sumé no segundo semestre de
2020.

Amostra do repertorio inesiano que vem sendo produzido
por jovens brasileiras.os e portuguesas.es desde 2018, a
histéria escolhida é representativa do didlogo entre as
sobrevidas de Inés de Castro e as do texto, entendido o termo
sobrevida na acep¢ao proposta por Carlos Reis (2007), isto é,
como condigdo movente equivalente a da personagem de
ficcao em seus processos de figuragio.? Reiterando: a histéria
tomada para leitura neste momento configura o vinculo que
observo entre a interminavel ressurrei¢ao de Inés de Castro,
repetida toda vez que sua histéria é contada, e a infinitude do
texto, em sua eterna metamorfose de ser outro a cada vez que
élido — e por este motivo leio-a aqui.

3 Segundo o autor, a personagem ficcional, desde certos romances do
século 19, e sobretudo nos novos contextos de criagao literdria, que
incluem produgodes ficcionais em circulagdo nas midias digitais, deixa de
ser um componente estatico do relato. Retomada e reajustada aos novos
modos de producdo e de circulagado da ficcdo, a personagem vai
ganhando novos rostos e também novas vidas ou sobrevidas, a exemplo
do que se passa com a figura queirosiana de Afonso da Maia, d’Os Maias,
cujas sobrevidas no desenho de Wladimir Alves de Souza, na minissérie
de Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho e, ainda, no filme de
Joao Botelho, prolongam sua existéncia (Reis, 2017).
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INES&NOS: O PROJETO E SUAS RAIZES

Em marco de 2018 visitei pessoalmente, pela primeira
vez, a localidade situada em Coimbra onde, hia quase sete
séculos, uma mulher castelhana, Inés de Castro, Rainha de
Portugal, viveu em paz por alguns anos com a familia que
formou com Pedro, Principe herdeiro da monarquia
portuguesa — até o dia em que, condenada 3 morte por
conspirag¢ao contra a coroa, apés julgamento in absentia, foi
executada a mando de Afonso IV, Rei de Portugal, por limiares
impostos por razdes de estado envolvendo conflitos politico-
familiares relacionados a sucessio do trono e disputas de
poder com o reino vizinho de Castela.

Os planos daquela minha visita, adormecidos por quase
onze anos, afinal se cumpriam. A Quinta das Lagrimas e suas
fontes — uma delas, a dos Amores, a outra das Ligrimas, como
nomeada por Camdes — passaram a fazer parte, entdo
presencialmente, de uma geografia sentimental imagindria
que eu comegara a percorrer em janeiro de 2006, quando estive
em Coimbra pela primeira vez. Naquele ano, flanando por uma
livraria da cidade, perdi-me de amores por aquela mulher. Seu
nome, estampado na capa do livro O amor infinito de Pedro e Inés,
de Luis Rosa, em destaque num dos expositores da livraria, nao
me era estranho. No Brasil, ndo poucas vezes eu o ouvira no
adagio popular “Agora a Inés é morta”. Sua histéria, todavia,
envolta no irreversivel da morte, parecia dona de si, bem viva
em sua vontade de manter-se ali indecifravel, como que
resguardada de curiosas especulagdes.

Daquele janeiro em diante, embora sem me dar conta,
passei a buscar por Inés e por sua histéria feita de segredos e
lendas e transmutada em mito. E se é verdade que, antes do

194 FICCAO EM CENA



encontro na livraria, a fagulha da paixdo irrompera numa
conversa com o professor do Agrupamento de Escolas de
Pinhel, Manuel Neves, em torno de estudos para a escrita de
um livro sobre pares amorosos célebres da literatura universal,
mais verdade é que nenhum outro casal, nem mesmo o do
Cantico dos Canticos, me arrebataria como aquele evocado por
Luis Rosa na capa de seu livro.

Por forga do destino e da minha vontade de aproximar-
me de Inés e de Pedro, mas sobretudo dela — de conhecé-la
mais e té-la cada vez mais perto de mim até trazé-la para a
minha vida —, em fins de 2007 cruzei outra vez o Atlintico.
Levava na bagagem um projeto de pesquisa e, como bolsista da
Fundac¢ao Calouste Gulbenkian, meu plano de trabalho incluia
a dita visita a Quinta das Lagrimas, acontecida também por
obra do destino somente em 2018. Acolhido pelo DLCM-
Departamento de Letras Classicas e Modernas da UALG-
Universidade do Algarve, “Inés é viva!”: a paixdo amorosa na
dramaturgia portuguesa contemporinea de autoria feminina
(Andrade, 2007) propunha ja no titulo a ruptura do proverbial
“Agora é tarde, a Inés é morta...” pela mediagdo, indicada em seu
subtitulo, da leitura critica de um corpus da literatura
dramatica escrita por mulheres analisando-o como expressao
do jogo relacional de tensdes entre feminino e masculino
emergentes no contexto contemporineo das concepg¢des e
dindmicas de género em Portugal, e também em outros
contextos, a exemplo do brasileiro, formulando hipédteses
interpretativas a luz do nosso tempo sobre novos significados
do amor de Pedro e Inés (Andrade, 2007).

Ultrapassar linguisticamente a irreversibilidade de um
infortanio fatal a fim de afirmar a vida para além do histérico
e do lendario construidos em torno da tragédia de Inés — ja
desde os poetas Luis de Camoes e Garcia de Resende e, antes
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deles, o cronista Fern3o Lopes e o historiador Manuel de Faria
e Sousa -, era, assim, um fio de pesquisa nascido e
desenvolvido como investigac¢ao bibliogrifica, com vocagdo
inata indicada para expandir-se como estudo aplicado,
potencialmente destinado a contribuir como suporte tedrico
para a construgdo de estratégias e politicas publicas de
enfrentamento as violéncias de género, em particular as
cometidas contra mulheres em contexto doméstico-familiar.
Dito de outro modo, a pesquisa orientava-se para indiciar, na
dramaturgia de mulheres portuguesas, movimentos e
transformagdes da experiéncia afetivo-amorosa na passagem
do século 20 para o 21, reverberando o interesse autoral em
propor e construir novos sentidos do mito inesiano num
contexto social em que este é reconhecido como eixo
estruturante da cultura. E isto, n3o por acaso, vindo a tona no
momento histérico marcado pelas Comemoragoes dos 650
Anos da Morte de Inés de Castro, decorridas oficialmente entre
janeiro de 2005 e janeiro de 2006. Entre as varias produgdes
estéticas do periodo, sdo editados trés textos teatrais que
recontam a histéria da “Colo de Garga”: Noites de Inés-Constan¢a
(2005), Falas da Castro (in Antes que a noite venha, 2005) e A Boba:
Mondlogo em trés insonias e um despertador (2006). Suas autoras,
Fiama Pais Brand3o, Eduarda Dionisio e Maria Estela Guedes,
respectivamente, trazem a cena teatral o crime brutal, passivel
de qualifica¢ao como feminicidio avant la lettre (Andrade, 2021),
em contexto intimo,* transmutando esteticamente, em tempo

4 Referindo-se aos dois contextos de ocorréncia de feminicidios no Brasil,
o intimo e 0 n3o intimo, a juiza de Direito Adriana Ramos explicita, em
relagao ao primeiro, aquele em que a violéncia letal sofrida pela mulher
é oriunda da relacdo afetiva vivenciada com um companheiro, ouem um
contexto familiar por parte de algum parente ou pessoa préxima do
convivio com avitima. O nio intimo refere-se a violéncia contraa mulher
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(quase) real, o quadro da incidéncia de feminicidios em
Portugal revelado em 2004 no primeiro relatério do
Observatério de Mulheres Assassinadas da UMAR-Unido de
Mulheres Alternativa e Resposta, com o registro de cento e
doze destes crimes em territério portugués.®

Na saida da Quinta das Ligrimas ap6s aquela primeira
visita, abriu-se a minha frente um retrovisor, mostrando-me
uma realidade muito clara e junto dela uma indagacao a guisa
da iconica pergunta camoniana: “o-que-farei-com-este-livro?”.
Indagou-me o espelho: — Ora, se Inés estd viva e sua histdria
tragica, de injustica e violagao a vida, continua a mover mentes
e coragoes, o que ¢é feito da tua utopia de um mundo sem
desigualdades de género e sem violéncia contra as mulheres,
de um mundo sem feminicidios? Por que, para além de escutar
e estudar histérias de Inés recontadas por gente de renome nas
artes, em especial na literatura, ndo inventas caminhos e
condicbes para que pessoas comuns, de todas as idades,
possam também recontar a fibula inesiana como experiéncia
criativa possivel para olhar, narrar e reinventar suas proprias
histérias? Seria uma via para promover ag¢des de formagao

cometida por sujeitos que nao vivenciam o contexto familiar ou afetivo
com a vitima; cf. MELLO, Adriana Ramos. Justo Eu, aula 25 — Feminicidio.
YouTube: 06 de dezembro de 2018 (53ms58s). Disponivel em:
https://bit.ly/3fspbS4. Acessado em19 de abril de 2021.

5 Em contextos como o brasileiro, o total de 4.762 vitimas de feminicidio
no ano de 2013 (média de 13 mulheres mortas por dia), comparado a
ocorréncia de 393 destes crimes em Portugal entre 2004 e 2014
(TEIXEIRA, 2015, p. 16), sugere — guardadas as diferencas de densidade
demografica entre os dois paises — uma realidade com tragos de ficcao
distopica, cuja leitura recomenda-se com veeméncia, no sentido ébvio
de gerenciar o presente para evitar os danos e prejuizos letais de um
futuro catastréfico em Portugal (ANDRADE, 2021).
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pedagbgica alternativa capazes de contribuir para a
transformagao social?

Como ideia de projeto cientifico, Inés&Nods acabava de
nascer, ja vocacionado como pesquisa aplicada de carater
brincante a partir de uma base metodoldgica voltada para a
inovagdo em praticas de leitura e de escrita criativas, nomeada
como LerAtos, recém-desenvolvida em parceria com o
professor Marcelo Barros, da UFCG, por meio de jogos sérios
em realidade alternada (Andrade; Barros, 2017). Dito de outro
modo: dez anos apds a pesquisa realizada na UALG, o novo
projeto declarava, alto e bom som: “Inés é viva!” continuava a
viver! Dito de um modo agora inspirado na filosofia de
Emanuele Coccia (2020), “Inés é viva!” acabava de encontrar
uma nova forma para existir e ser, de uma maneira diferente,
aquilo que se projetara para ser desde 2007, como referi acima:
instancia tedrica proficiente como apoio a construgao e ao
planejamento de estratégias e politicas de enfrentamento a
situacdo de desigualdades, preconceitos e violéncias contra as
mulheres.

Neste sentido, Inés&Nos: ler e dizer o amor de Pedro e Inés no
século XXI em salas de aula de Portugal e do Brasil, como pesquisa
académica, corresponde a segunda geracao do “Inés é viva!” -
algo como “Inés é viva! 2.0” —, na qual incorporei frutos da
minha experiéncia de docéncia no ensino superior nos tltimos
dezesseis anos, na maior parte construida em torno de
processos formativos conduzidos a partir de projetos para a
formagao leiautora em contexto educacional pela mediagao de
praticas de leitura e escrita criativas e orientadas para o
didlogo intercultural no dmbito da graduagio e da pds-
graduagdo da UFCG (Licenciatura em Educac¢ao do Campo;
Mestrado-Linguagem e Ensino), da Universidade Federal da
Paraiba  (Mestrado/Doutorado-Letras) e da  UEPB-

198 FICCAO EM CENA



Universidade Estadual da Paraiba (Mestrado/Doutorado-
Literatura e Interculturalidade).

Importa registrar que no intervalo entre um projeto e
outro, como parte do processo germinativo do que viria a
resultar na metamorfose de um no outro, iniciei as pesquisas
relacionadas a proposta Dramaturgia contemporinea de autoria
feminina no Nordeste do Brasil e em Portugal: dialogos interculturais,
com a qual ingressei em 2014 como docente permanente do
PPGLI-Programa de Po4s-Graduagao em Literatura e
Interculturalidade da UEPB. Ainda em curso, o projeto surgiu
do interesse pela pesquisa em interculturalidade e
intermidialidade a partir da dramaturgia contemporinea
escrita por mulheres nos contextos brasileiro e portugués.
Com foco na produgio de duas brasileiras — Lourdes Ramalho
e Aninha Franco - e duas portuguesas — Eduarda Dionisio e
Maria Estela Guedes —o projeto objetiva re/conhecer fronteiras
onde novas relagoes e identidades de género, surgidas nas
duas margens luséfonas do Atlantico, transitam e sio
negociadas pela reconfiguragio do modelo sociocultural
mediterrdneo gerador das rela¢des de género em Portugal e no
Brasil.

A partir do entrecruzamento de varios e diferentes eus nas
cenas dramatdrgicas de um e outro pais, e também do
reconhecimento de suas similitudes, simultaneidades e
diferencas, as investigag¢des propostas busca(va)m responder,
em parte, as demandas de pesquisa do “Inés é viva!”, algumas
anunciadas em pesquisas anteriores. Uma delas relacionada a
problematiza¢io das formas hibridas do texto teatral
contemporaneo tal como incidem na produgio de Lourdes
Ramalho (Andrade, 2012), estudada no projeto de pesquisa-
ensino Lourdes Ramalho e o teatro na Paraiba na segunda metade do
século XX: representagoes e possibilidades de leitura, além de outras,
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relacionadas ao farto referencial ao universo ibérico presente
nesta dramaturgia, inspiragao clara para cruzar o Atlantico em
2007 em busca das dramaturgas portuguesas reinventoras de
Inés de Castro.

Realizado junto ao PPGL-UFPB entre 2003 e 2006, 0
projeto Lourdes Ramalho e o teatro na Paraiba... pautou-se pela
proposta de levar o texto dramattrgico ramalhiano para fora
do edificio teatral, seja pela mediagdo editorial, seja pela
atuacdo docente, seja pela formagio de uma comunidade
leitora da dramaturgia ramalhiana em espagos externos a salas
teatrais e escolares (Andrade, 2006). Numa versao precursora
do Inés&Nos, e que remete a0 encontro entre pessoas, COmo
também entre pessoas e livros, um dos eixos de Lourdes
Ramalho e o teatro... contemplou ac¢des de incentivo a leitura
junto a familias residentes no Assentamento Dona Antdnia
(Conde-PB). Incluindo experiéncias de recepcio da
dramaturgia de Lourdes Ramalho mediadas pela pratica de
leitura oralizada e, de outro lado, via espeticulos teatrais,
encenados por grupos de teatro da cidade no préprio
assentamento e no Teatro Santa Roza (Joao Pessoa-PB), as
acoes do projeto ensejaram a formagao de um grupo de leitoras
ativas pela mediagio da dramaturgia ramalhiana composto
por mulheres agricultoras interessadas em conhecer os textos
da dramaturga.

INES&NOS: OBJETIVOS, METODOLOGIA E
RESULTADOS

Como fica claro, Inés&Nos nasce a partir de um longo
didlogo com pesquisas anteriores para além das mencionadas,
ndo como um comego absoluto. Nasce, portanto, como etapa
nova de uma longa pesquisa em curso. Nasce como pesquisa-
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fruto que se pretende geradora de uma série inumeravel de
outras que a continuem, isto é, que sejam também fontes com
a plena ciéncia que finais também nio s3o absolutos.

Caracterizada como pesquisa aplicada, Inés&Nos funda-
se no propdsito de promover a experiéncia de ler como
processo de transformacio de pessoas e de criagao de mundos
utdpicos possiveis pela mediacio das midias digitais para
recontar o amor e a tragédia de Inés de Castro. E, por extensio,
a construcdo de uma tentativa de resposta ao desafio langado
pelo espelho, referido acima, no sentido de estender a pessoas
comuns o direito a literatura (Candido, 2004), nao apenas
quanto ao ato de ler, mas também ao de escrever,
reimaginando, em particular, histrias de Inés — histérias de
amor que narram também injusticas, violéncia e morte tanto
quanto atos de resisténcia e insubmissao — e também histérias
de si e de seus (des)amores, em que se contem e se reinventem
como pessoas capazes da valorizacao e do respeito a propria
vida e a do outro.

Em seu objetivo central, Inés&Nés projetou-se
originalmente como pesquisa voltada para a formag¢ao de uma
comunidade leiautora de obras literdrias inspiradas na histéria
dos amores de Pedro e Inés de Castro, integrada por discentes
dos anos finais do ensino secunddrio e iniciais do superior e
respectivos docentes no Brasil e em Portugal, visando
promover interagdes criativas deste publico leitor com o mito
inesiano por meio de oficinas de leitura e escrita voltadas para
experiéncias da leitura performatizada e da transcriacao
textual do corpus literario selecionado construidas como espago
educativo partilhado destinado a prevengido precoce da
violéncia de género pela sensibiliza¢ao e conscientizagao de
adolescentes e jovens para a igualdade de género e os direitos
humanos, em particular os das mulheres.
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De uma perspectiva avangada em relacdo a etapas do
projeto desenvolvidas até aqui, percebo com clareza que em
sua concep¢ao como estudo aplicado, Inés&Nds incorpora o
reverso da moeda relativamente as praticas leiautoras e, deste
modo, estende as pessoas comuns também o dever de ler e
escrever histérias enquanto pratica cidad3, a par do que
argumenta Alberto Manguel sobre a responsabilidade do ato
deler:

Mente quem diz que a leitura é uma forma de
evasao da realidade. A leitura esfrega o mundo
no nosso nariz, é preciso muita forca de vontade
para ndo nos envolvermos com os sofrimentos
de Bras Cubas ou com a paixao de Fedra. Cada
livro, cada histéria pode ser, assim como para
Sherazade, uma estratégia contra a morte, pode ser
também um projeto para uma vida melhor, como
Dante imaginou, ou pelo menos um pouco mais
justa, como sonhou D. Quixote. (Manguel, 2020, p.
14. Sem grifo no original).

De outro lado, o pensamento radical de José Saramago
fortalece esta perspectiva de mio dupla em relagio ao que
sustenta Inés&Nods em seu propdsito de pesquisa como agao
educativa e seus contributos possiveis para a universalizag¢ao
da cultura letrada. Em um dos discursos proferidos na
ceriménia de atribui¢do do Prémio Nobel de Literatura, em
1998, o escritor portugués afirmou: “Tomemos entdo, nds,
cidadaos comuns, a palavra e a iniciativa. Com a mesma
veeméncia e a mesma forga com que reivindicarmos os nossos
direitos, reivindiquemos também o dever dos nossos deveres.
Talvez o mundo possa comegar a tornar-se um pouco melhor.”
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(Saramago, 1998). O primeiro dos nossos deveres, segundo a
Carta Universal dos Deveres e Obrigagoes dos Seres Humanos,6
elaborada a partir desta fala saramaguiana, é, precisamente,
“o0 dever de cumprir e exigir o cumprimento dos direitos”.
Neste sentido, Inés&Nods, em sua dupla dimensio de
projeto e comunidade leiautora dele resultante, constrdi-se
como espaco de cidadania em que a experiéncia estética com a
literatura, pela articulagdo entre leitura e escrita, é percebida
como exercicio responsavel, por direito e por dever, de criagao
de novas narrativas sobre um outro mundo possivel, melhor e
mais justo, a par do que vislumbraram Saramago e Manguel.
Neste espago, jovens e adolescentes em contexto
educacional foram e continuam sendo convidados, a cada nova
temporada do projeto, a sair das terras-do-nio-ler para
aportar no pais-do-ler-e-escrever, que muitos nem
imaginavam existir. Neste novo lugar — inimaginavel para
alguns, mas utopicamente acessivel a todos —, transformados
em pessoas leiautoras, estes viajantes utdpicos sao habilitados
para atuar em agOes voltadas ao desenvolvimento de
competéncias para uma formag3ao ativa, interventiva e criativa
para a cidadania, a equidade e o respeito a diferenga, num
processo em que lhes é garantido o direito de aprender-e-
ensinar a recriar o mundo e seus modos de estar nele,
priorizando-se a atualizagdo de processos sociais em que
mulheres e homens constroem-se como sujeitos relacionais.
Inés&Nos inscreve-se, pois, como instancia criativa em que
estudantes vivendo a “vida real” de feicdo distépica de
desigualdades e profundos desequilibrios sociais vindos a tona
também em salas de aula, percebem-se capazes de construir

¢ Disponivel em https://bit.ly/3BhN28]|.
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novos sentidos das relagdes de género, em particular as
afetivas, pautadas na equidade e no respeito por si e pelo outro.

Propor e promover condi¢des materiais e imateriais para
que, em interlocu¢io mediada pelas novas tecnologias,
estudantes de Portugal e do Brasil (re)leiam e (re)contem a
histéria amorosa de Inés de Castro, é reativar a chama
estético-criativa mantida acesa hd quase sete séculos pelo
imaginario de artistas das diversas areas de reinven¢ao do
mundo a fim de proclamar a for¢a do amor como poténcia
insubmissa diante de tudo o que maltrata a vida. Portanto,
desenvolver atividades de releitura, recontagio e
ressignificagdo dos amores de Inés e Pedro em salas de aula —
inseridas ou ndo em ambientes da lusofonia — abre espagos na
escola e a sua volta para pessoas comuns descobrirem-se
leitoras e escritoras, poetas fazendo pequenas revolugdes com
a forca magica da palavra, pela reescrita da jornada inesiana
por caminhos de si. E no decurso de reinvengbes dos
(des)caminhos do amor, perceberem-se sujeitos, pessoas
cidadas, que trilham, na companhia de Inés, o caminho de
volta, vindos de lugares, quer geograficos, quer simbdlicos,
onde estavam exilados. Assim repatriados, vivem também a
experiéncia pessoal de libertarem Inés dos varios exilios a que
foi forgada em sua jornada tridgico-amorosa, trazendo-a
novamente a vida, de volta do reino do ndo-ser. E o fazem pela
acdo da memoria e de histdrias que se entrelacam em
resisténcia as grandes narrativas do medo, fundadas na
violéncia e no desrespeito e na violagdo a vida como frutos da
dominagdo. Em Aula Magna proferida na UFRGS-
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, o poeta
mogambicano Mia Couto (2014) remete ao exercicio autoral
das pequenas histérias como poténcia utépica de mudangas
num “mundo em estado de infincia”:
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[...] as pequenas histérias podem ser um ponto
de partida contra esta grande narrativa que é a
narrativa do medo [...] nao podemos permitir
que nos roubem a autoria da nossa prépria
histéria de vida. [...]. A gente pensa que contar
histérias é uma competéncia dos escritores,
mas nao é. Todos nés somos produtores e
produtos de pequenas histdrias. Essas histérias
devolvem-nos o encantamento da infincia,
afastam o medo e reiniciam o mundo. Emaisdo
que reiniciar o mundo, elas fazem criar um
mundo em estado de infancia, quer dizer, um
mundo que esta ainda nascendo e, por isso, o
préprio passado pode estar nascendo mais que
tudo. (Couto, 2014)

Em acordo com o dizer do poeta, embora acredite “no
poder das histérias”, tenho clareza de que “elas ndo salvam o
mundo, mas podem incutir o desejo da utopia e do mundo em
mudanga” (Couto, 2014). Mundo mutante, transformavel, que,
sendo texto, constrdi-se, como as narrativas, pelas acoes de
sujeitos capazes de indagar o sentido de suas existéncias e de
agir para dar-lhes qualidade superior. Mundo, portanto,
histérico, feito de histérias imaginadas pela vontade de
transmutar o caos em cosmos, a desordem em nova ordem.

Metodologicamente, o processo de formagio da
comunidade leiautora Inés&Nés, razio de existir do projeto,
conduziu-se segundo os procedimentos estruturantes do ja
citado LerAtos, nucleados por uma série de quatro oficinas de
leitura-escrita em que sao propostos jogos de leiautoria que
acontecem alternadamente em realidade presencial e virtual -
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a escola, o ciberespaco e a comunidade de pertencimento dos
participantes. Este novo formato de comunidade leitora,
demarcado pela ubiquidade do fendmeno das novas
tecnologias, deve-se, portanto, a compreensio do ato de ler
como ler-escrever, mas também 2 inclusio das ferramentas
tecnolégicas de comunicagao como recurso para a interagao
entre os participantes de diferentes cidades, estados, paises e
continentes. Potencializada pelo recurso das novas midias
digitais, a comunidade leiautora ubiqua constrdi-se como
ponte — em contraponto a ideia de circulo de leitura tradicional
- emergida, assim, da transcendéncia de restri¢oes como a
geografica e temporal, outrora impeditivas da intera¢do em
tempo real. Nesta comunidade leiautora ubiqua, os leiautores
podem n3o estar exercendo seus papéis de leitores-
(re)contadores de histérias em grupo num espago-tempo
sincrono e ainda assim manterem-se ativamente vinculados
em torno das narrativas lidas e produzidas, ou seja, a
comunidade existe e pulsa em modo assincrono, tendo o
horizonte de acessibilidade comunicativa disponibilizada por
diferentes suportes midiaticos para além do papel impresso,
veiculado de modo material ou digital.

Portanto, ubiqua e intermidiatica, a nova comunidade
leitora se distancia de outras, inclusive da integrada pelo
publico leitor, por exemplo, da obra de Shakespeare, que o tem
lido desde o século XVII, sem, contudo, interagirem
ativamente entre si enquanto leitores comuns - nio
especializados — e, em sua grande maioria, sem se darem
conta da existéncia uns dos outros. E de se convir que uma tal
comunidade leitora, ou mesmo a que se tenta consolidar no
formato do circulo de leitura tradicional, nio tem como
atender a demanda de um tempo como 0 nosso, em que as
pessoas — sujeitos fragmentados, marcados pelo desejo
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premente de interag3o, seja presencial, seja virtual — querem
dizer-se minuto a minuto e, ao que parece, por esta razao,
assim o fazem pelas virias redes sociais da midia digital, seja
como individuos, seja como coletivos sociopoliticos culturais.
O desejo de comunicagao das pessoas, como bem lembrado por
Umberto Eco (1996), pode realizar-se, hoje, sem a mediagio
das editoras, até porque muitas pessoas nao querem publicar,
mas simplesmente comunicar-se umas com as outras, € 0
fazem online, seja por e-mail, seja pelas redes sociais.
Ubiquidade e intermidialidade conjugam-se, pois, em
marcador diferencial na produgio e partilha de sentidos de si e
do mundo por pessoas congregadas no ato de ler-escrever,
formando-se, deste modo, uma comunidade leitora em que as
leituras, mesmo sendo feitas em tempos e locais diferentes,
permanecem disponiveis e acessiveis no ciberespago para
serem continuadas e/ou reiniciadas a qualquer momento, num
processo expandido e continuado de ler-e-escrever livros em
continua ressurrei¢ao, a que se designaria como expansiveis.
Pela utilizacdo de recursos tecnolégicos como Facebook,
Twitter, WhatsApp, YouTube etc., que viabilizam este tipo de
construg¢ao atemporal, uma comunidade leiautora ubiqua poe
em curso uma revolugao do conceito e de sua pratica, pela
ruptura das barreiras geogrifica, temporal, mididtica e
identitaria, em que a dimensio intercultural entra como
terceiro componente que marca seu perfil diferenciado de
comunidade leitora do século 21.

No caso da comunidade leiautora Inés&Nos, os processos
interculturais efetivados em torno da histéria real do
feminicidio avant la lettre cometido contra Inés de Castro
desenvolveram-se a partir de a¢Oes voltadas para a prevengao
da violéncia de género, conjugados a implementagao de agdes
na area da formacao leitora, ou antes, leiautoral, em particular
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voltadas a leitura literaria, enfatizando-se o uso de recursos
pedagdgicos emprestados de outras expressoes artisticas, o
teatro em especial. Neste sentido, frente a ineficicia das
poucas estratégias e agoes governamentais para romper o ciclo
da violéncia de género, seja no Brasil, seja em Portugal, como
também o da crise do sistema de formagio de leitores,
sobretudo no Brasil — onde o indice de nao leitores chegou a
44% em 2015 (Failla, 2016) —, o projeto contribuiu como
instancia de pesquisa e de aplica¢ao de conhecimento tedrico-
metodoldgico capaz de fazer frente a desafios socioculturais de
dimensao epidémica em diferentes graus nos dois paises, tais
como o feminicidio e o analfabetismo funcional.

De outro lado, é claro que construir espagos de
interlocugao ubiqua e intermidiatica viabilizados pelo
ecossistema digital do século 21 é estar em risco perante o
terror que, para além da violéncia em seu velho formato — de
que os crimes de género, em particular contra mulheres, como
feminicidio, estupro, mutilagio genital etc., s3o exemplos
eloquentes —, tem se espalhado pela midia digital, tornando-a
palco de guerras surdas pelo poder, disputadas em meio aos
chamados crimes cibernéticos, tais como violagao e clonagem
de dados pessoais, partilhas nao autorizadas de contetdos
intimos, fake news difamatérias etc.

Todavia, ocupar o espago democratico e escalavel do
ciberespago como cenirio de revisitacio e revisio do
assassinato de Inés de Castro — cometido em meio a intrigas
palacianas, conflitos familiares e de sucessio do trono
portugués —, isto é, rememora-lo transmutado em agao de
transcendéncia da morte, de negacdo da violéncia e de
afirmacao da vida, é um ato responsavel voltado a
responsabiliza¢gao desse ambiente a cumprir sua vocag¢ao de
desfazer fronteiras e interconectar, inclusive em tempo real, as

208 FICCAO EM CENA



pessoas, o que por si sé contraria e afasta qualquer ideia de
guerra, terror e de violagdo a vida.

Ressoa aqui a fala do Presidente da Cimara Municipal de
Coimbra, Carlos Encarnagio, em referéncia a idealizagao da
Ponte Pedro e Inés, cuja inauguracio em 2006 marcaria
definitivamente o simbdlico apelo da cidade nas celebragdes
dos 650 anos da morte de Inés de Castro: “Nao foi a histdria de
Pedro e Inés o triunfo do amor sobre a morte? Entio porque
nao pensar que o metal da espada assassina seja condenado a
ser convertido no ag¢o da ponte destinada a celebrar o encontro
impossivel. Seja condenado a unir, no a cortar.” (Encarnagao,
2006, p. 19). Projetada para ser uma ponte diferente — “uma
ponte em que quem nela entra parece condenado a nio se
encontrar com quem do outro lado vem. A surpresa surge
quando os dois tramos confluem num local méagico, a meio do
rio” (Encarnagao, 2006, p. 19) —, a Ponte Pedro e Inés, como
projeto urbano de referéncia para a cidade de Coimbra do
século 21, é também exaltada por sua “estrutura
revoluciondria”.” E de fato 0 é, sobretudo, pela particularidade
de sustentar-se sobre vaos assimétricos, que nao se encontram
no centro — tal como o casal mais famoso da histéria
portuguesa —, mas viabilizam um espago, aparentemente
suspenso por si, em forma de praca com oito metros de
largura, duplicando cada um dos dois passadicos
desencontrados. Obra de ruptura conceitual da arquitetura
contemporinea em Portugal, a ponte-praga, erguida sobre o Rio
Mondego com objetivo de garantir a vivéncia nas duas
margens,® surge como icone metaférico do espago

7 Cf. Portal Rota da Bairrada. Disponivel em: https://bit.ly/3UcéL21.

& A construgao desta ponte integrou o programa Polis-Viver Coimbra,
sendo reconhecida como emblema do projeto de requalificacao da zona
ribeirinha da cidade; cf. https://bit.ly/3538IRU.
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comunicacional pensado como espago utdpico do encontro
amoroso em continua constru¢ao, n3o apenas entre pessoas,
mas extensivo a toda forma de vida em nosso planeta,
viabilizado pelas potencialidades de uma comunidade leitora
diferente, por sua funcionalidade autoral, ubiqua,
intermididtica e de alcance intercultural.

Em meio a vivéncias e experimentos de leiautoria
inesiana transcorridos entre meados de 2018 e fins de 2020,
jovens portuguesas.es e brasileiras.os, estudantes da Escola
Secundiria do AEV-Agrupamento de Escolas de Valongo
(Valongo-Porto, Portugal) e da UAEDUC-Unidade Académica
de Educagao do Campo da UFCG-Campus Sumé (Sumé-PB,
Brasil), respectivamente, tém se encontrado em mais de uma
ponte-praga construidas no circuito intercultural entre as duas
realidades lus6fonas unidas pela vontade utépica de fundar,
pela a¢iao da palavra, uma nova realidade possivel, um mundo
em que as mulheres sejam livres para amar e serem amadas por
quem elas quiserem, livres da violagdo sempre iminente de
seus corpos e de seu direito a vida.

Neste “lugar magico, a meio do rio” temos nos reunido,
discentes e docentes das escolas citadas e de outras por onde
Inés&Nos segue a sina de comunidade leiautora ubiqua
expansivel desde a pré-estreia em Sumé, regida pela forca do
time pioneiro de leiautoras e leiautores, formado por trinta
estudantes da LECAMPO-UFCG. Num experimento de seis
semanas, 0 jogo gerou trinta minicontos inesianos, que foram
lidos e comentados por 6% da populagio da cidade, o
equivalente a novecentas pessoas, transformadas em agentes
sociais, e ativou um movimento solidario local para a doagao
de alimentos ndo pereciveis e artigos de uso pessoal para
institui¢oes de acolhimento de idosos (Andrade et al., 2019).
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Seis meses depois, em parceria transatlintica com um
grupo de dez estudantes secundaristas de Valongo, um novo
time de leiautoras.es do enredo inesiano saiu da escola e foi as
ruas da cidade criar novas pontes-pragas inesianas. Em duplas
luso-brasileiras, o time conquistou leitoras.es para suas
narrativas e poemas inesianos, os quais, a convite das.os
estudantes, gravaram audios de suas leituras em voz alta,
dinamizando com estas o “Festival Intercultural de Leituras
Inés&Nos”, realizado nesta segunda etapa do projeto. Esta
dindmica resultou na composi¢gao de um acervo digital com
cerca de 200 registros em audio das leituras gravadas no
contexto da experiéncia gamificada (Andrade, 2021). Nesse
meio tempo, Inés&Nos passou a circular no Facebook, onde
estdo publicadas histérias e poemas produzidos nas duas
primeiras etapas do projeto, ganhando circulagao também, em
fins de 2020, no YouTube, onde estao publicadas histérias e
poemas autorais inesianos escritos na terceira etapa do
projeto, transcorrida, como referi antes, em contexto de
formagao de professoras.es na LECAMPO-UFCG, e divulgados
nesta rede social como parte da campanha de conquista de
leitores, no caso espectoleitores (Gomes; Reis, 2017), das
performances em formato de video-cartas.’

De 2021 em diante, Inés&Nos, seja como projeto de
pesquisa, seja como espago de didlogos interculturais em torno
da figura mito-histérica de Inés de Castro, ganhou novos
suportes, expandindo-se como estudos académicos e como
repertério de histdrias inesianas. No primeiro caso, incluem-
se dissertagoes de mestrado Inés&Nos: uma aplicagio do método
LerAtos na formagdo de professores leitores pela mediagdo do mito de
Inés de Castro (Almeida, 2021); Inés&Nos em perspectiva: um jogo

° Disponivel em https://bit.ly/30gL7X8.
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sério para a formagdo leitora e o dialogo intercultural pela mediagdo do
mito de Inés de Castro (Sousa, 2021); Inés de Castro em chiaroscuro:
uma sobrevida inesiana em Antes que a noite venha, de Eduarda
Dionisio (Oliveira, 2023); Inés de Castro em dois cordéis brasileiros
para criangas: uma proposta de manual pedagdgico de mediagdo de
leitura pela aplicagio do Método LerAtos (Aradjo, 2025),
defendidas, no Programa de Pés-Graduagio em Literatura e
Interculturalidade da Universidade Estadual da Paraiba. No
segundo, estd o volume Inés&Nbs: trinta e uma novas historias de
Inés de Castro (Andrade et al., 2022) em que se edita parte do
acervo produzido ao longo do projeto, como referido acima, de
que constam narrativas curtas, poemas e formas dialogadas
inspirados na literatura inesiana compartilhada na
comunidade Inés&Nds durante as oficinas de leitura-escrita
realizadas. Deste acervo literdrio inesiano faz parte a histéria
escolhida para a leitura interpretativa que ora apresento.

PEDRO E INES, OS FRUTOS DO AMOR: UMA
SOBREVIDA DE INES DE CASTRO

Figura migrante do mundo da histéria para o da
literatura e do mito, Inés de Castro, por esta singularidade de
movéncia e de metamorfoses que a constituem como entidade
mitica e literdria, convida ao didlogo em torno de suas
incontaveis sobrevidas geradas pela imaginagio estética e
histérica desde o fato tragico ocorrido em 1355.

Anotado pela primeira vez em crénica coetanea pelo olhar
distanciado e impessoal do castelhano Lépez de Ayala, o
episddio inesiano ganha novo registro em 1434, por Fernao
Lopes, cronista portugués, cujo relato parte de fontes orais e
da sua leitura da narrativa do episddio inscrita no timulo de
Pedro (Vasconcelos, 2004), oscilando, assim, entre a histéria
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documental e a recontada pela meméria e pela interpretagao
subjetiva apds 70 anos do ocorrido. Saindo da temporalidade
histdrica, ja no século seguinte, entre 1516 e 1587, a “Linda Inés”
ganha espantosa pluralidade literdria, inaugurada por Garcia
de Resende, Luis de Camdes e Anténio Ferreira, de onde segue
rumo 2 circularidade do mito pela pena do historiador
portugués Manuel de Faria e Sousa que incorpora, em relato de
1639, 0 episddio da coroagao do cadaver de Inés como rainha de
Portugal, divulgando-o na Europa antes mesmo que a tragédia
espanhola o fizesse amplamente com Vélez de Guevara (Sousa,
2005). Citando documento da coroagao do cadaver de Inés
apds sua exumagao por D. Pedro, Faria e Sousa ergueria o fato
lendario a categoria de verdade histérica, mesmo sem o
documento ter sido encontrado. Como afirma a professora
Maria Leonor de Machado e Sousa (2005, p. 106), a coroagao
postuma de Inés de Castro é um fato que “representa a
assimila¢ao histérica do que foi a maior contribuigao literaria
para alenda, dando-lhe a dimens3o final do mito”.

O processo de irrupgao das sobrevidas de Inés de Castro,
iniciado com a lenda contada sobre ela ja desde o momento de
sua morte (Sousa, 2005), nio se d4, pois, a partir do mundo
ficcional, a par do que evidencia Carlos Reis (2017) em seus
estudos sobre a constitui¢ao da figura de ficgao. As novas vidas
inesianas tém como cais de partida o mundo real, histérico,
onde viveu e foi morta a Inés de carne e osso, de onde tém se
proliferado de modo assombroso hd quase sete séculos para
habitar uma multiplicidade de espagos simbdlicos.

Em um destes habitats inesianos, a comunidade leiautora
Inés&Nos, temos nos desafiado a investigar criativamente a
condi¢ao mutante de Inés de Castro e suas sobrevidas “até ao
fim do mundo”, em particular as que incidem na possibilidade
de tomd-la como paradigma para um mundo utépico sem
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feminicidio, mas também as que a perspectivam, seja como
personagem literaria, seja em sua dimensdo mitica, como
representagdo do texto e do leitor, compreendidos como
instancias inacabadas que se alimentam e se transformam um
ao outro ad aeternum.

A seguir, apresento a histéria de tematica inesiana escrita
no contexto da etapa mais recente do Inés&Nds como referido
e, seguida a ela, uma leitura amparada no conceito de
sobrevida em didlogo com o pensamento de Emanuelle Coccia
sobre processos de metamorfose, entendida como “a forga que
permite a todos os seres vivos espalharem-se simultinea e
sucessivamente por varias formas e o sopro que permite as
formas conectarem-se entre si, passarem de uma para outra”
(Coccia, 2020, p. 20).

A histéria, intitulada Pedro e Inés, os frutos do amor, da
leiautora Juliana Nascimento Aratjo, tanto dialoga
intimamente com o repertdrio inesiano — incluida a obra lida
durante o ciclo das oficinas do experimento da terceira etapa,
Inés (Mello; Massarani, 2015) —, quanto dele se distancia
significativamente, acrescentando-lhe um novo enredo como
também novos personagens, inspirados no elenco “original” da
histéria, embora em cendrio diferente e assumindo papéis
distintos, criando novos efeitos de sentido.

Pedro e Inés, os frutos do amor

A histéria se passava.

Ja Passou?

Eraumavez?

Enfim, assim.

Ele era Pedro, elaera Inés.

Dois mundos, um amor.

Eeu? Euvoava e de longe observava. Eu, beija-flor.

Inés, a fazendeira, amava o campo, o camponés.

Nos campos de girassdis se encontravam e as escondidas se amavam.
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Pedro beija a flor, e eu, o beija-flor, s6 observava, me apaixonava.

No sol trabalhava, sentia na pele a quentura, mas no cora¢do o amor
transbordava.

Eraem Inés que ele se inspirava e, apaixonado, também cantava.

Eeu, de longe, suspirava.

Pedro queria casar e com Inés para sempre morar.

Construir casa, familia, seu lar.

Até a familia dela, dele querer se livrar.

—Com esse pobretdo, Inés?Jamais ird casar!

Resolveram fugir.

— Depressa, vamos partir!

Sem saber que o fruto do seu amor ja estava bem ali, o amor logo se
multiplicou.

O que eram dois, quatro se tornou.

—E menino!

—T3o lindo e encantador, pedra preciosa como 0 nosso amor.

—Pedra... seu nome também sera Pedro.

Inés, ‘tadinha, de dor gritava e se perguntava.

—0que faltava?

—0 qué?Uma menina?!

E os gémeos eu admirava, rodopiava

—Uma doce e pura menina. Também sera Inés!

E eu, pertinho chegava, cantava, me apaixonava.

Pedro, apaixonado e bobo, ficava s6 calado.

Seu coragao comegou a disparar de uma forma que nao soube explicar.
—Eaemocio do momento.

Foi 0 argumento falado.

Foi tanto amor que o coracao de Pedro ndo aguentou.

Logo, parou.

Inés se despedagou.

Partiuseu grande amor.

E eu, s6 observava, cantava a tristeza que ficou.

Passaram-se meses e anos de luto.

Mas, Inés nao se recuperava daquele amor perdido que nunca mais
voltava.

Seus filhos faziam de tudo, porém nada adiantava. Até que, certo dia,
Inés resolveu que ja bastava.

—Essadorira cessar. Um fim a minha vida agora euvou dar.

Um veneno na agua colocou.

E em instantes seu coragdo parou.
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Mas, um recadinho ela deixou.

— Seu pai eu muito amei, por isso sua auséncia nao suportei. Amem
intensamente. Apaixonem-se diariamente como se fosse a primeira vez.
Nossos nomes vocés tém. Amo vocés com toda a minha alma. Nos
encontraremos na eternidade, meu menino Pedro, minha Pequena Inés.
(Aradjo, 2022)

Pedro e Inés, os frutos do amor inscreve-se como forma
hibrida entre a narrativa curta e o poema: divide-se em sete
blocos a guisa de estrofes com niumero variavel de frases curtas
fazendo as vezes de versos, com exceg¢ao da tltima, escrita em
formato de bilhete de despedida enderegado a Pedro e Inés,
nomeados enigmaticamente no titulo da histéria como recurso
linguistico que tanto atrai quanto confunde a aten¢ao de quem
1é e 20 mesmo tempo oferece alguma pista. Pedro e Inés — os
frutos do amor? Que Inés e que Pedro serdo estes, frutos do
amor? Até onde se conhece da tragédia inesiana, se algum
fruto restou da histéria de Pedro e Inés nio foi a morte, a
saudade e a dor do amor impedido?

Na estrofe de abertura, dilui-se em parte o desassossego
do.a leitor.a: sim, Pedro e Inés, “Dois mundos, um amor.” L4
estd o impedimento a separar o casal apaixonado. Mas logo
instala-se o inesperado novamente pela presenca de um
passaro falante. E ele quem narra a histéria. Mas nio é um
passaro indefinido, genérico. O narrador é um beija-flor, ave
simbolicamente ligada ao romance e a saudade, a par do que
canta o poeta paraibano, Vital Farias, conterrineo da autora da
histéria, em can¢ao famosa nacionalmente: “Nao se admire se
um dia / um beija-flor invadir / a porta da tua casa / te der um
beijo e partir / foi eu que mandei o beijo / que é pra matar meu
desejo / faz tempo que eu ndo te vejo /ai que saudade d’océ.”
Percebe-se aqui o evidente didlogo com o poema inesiano
recriado por Roger Mello e Mariana Massarani dirigido as
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criangas, no qual a pequena Beatriz, filha de Inés e Pedro,
como narradora da histdria, é receptiva a comunicagdo com
outros viventes nao humanos, como peixes e um passarinho,
presentes na narrativa ao modo de espectadores dos eventos
ocorridos, tal e qual o beija-flor do cenirio rural onde é
ambientada a histéria de Juliana.

A atmosfera fabulosa da fantasia busca o interesse do
publico infanto-juvenil no jogo de pergunta e resposta do
passarinho em tom de gracejo chamando para uma
brincadeira: “Era uma vez? Enfim, assim.”, mas logo o puablico
adulto também se atrai, pois ha mesmo romance no ar e, as
escondidas, os enamorados se amam por entre os girassois,
observados apenas pelo olhar apaixonado do beija-flor.
Todavia, a exemplo da histéria “original”, este é também um
amor contrariado, mas aqui por outras razdes que nao as de
estado, mas de classe social: Pedro é um agricultor pobre,
empregado da fazenda dos pais de Inés, que repudiam
taxativamente a ideia de casamento, levando a fuga do casal.

Neste ponto, o enredo dialoga com outra histéria célebre
de amores contrariados, a de Romeu e Julieta, distanciando-se
por um detalhe, decisivo para o climax e o préprio desfecho da
narrativa: Inés engravida e dd a luz um casal de gémeos. Os
frutos do amor evocados no titulo enigmatico e indiciador da
dupla gemelaridade fundante do argumento do conto-poema:
a perpetuagao do “amor até ao fim do mundo” metaforizada na
replicacdo dos nomes do pai e da mie em seu casal de filhos
gémeos. Na sequéncia, a fatalidade do episddio inesiano recai
sobre a felicidade do ntcleo familiar duplicado pelo
nascimento de um novo Pedro e uma nova Inés: a alegria do
pai, em desmedida, paralisa seu coragao. A tristeza de Inés sé
encontra remédio no desvario de tirar a prépria vida,
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ressignificando a narrativa inesiana original e fazendo
ressoar, ao longe, a tragédia shakespeariana.

De todo modo, a escolha desta outra Inés pela prépria
morte remete, ainda que paradoxalmente, a perspectiva
religiosa do cristianismo que cerca a narrativa inesiana
original relativamente a crenga na eternidade da vida, como se
explicita no “recadinho” deixado aos filhos: “Nos
encontraremos na eternidade, meu menino Pedro, minha
pequena Inés”. Essa outra Inés, aparentada com Julieta,
guarda em seu ato tresloucado a consciéncia da possibilidade
do reencontro com Pedro num espago de perenidade para
reviverem o amor que os uniu em vida, como também retira de
cena, deliberadamente, qualquer sombra de feminicidio,
instaurando um mundo utépico em miniatura, no qual a
pandemia deste virus terd j sido varrida do planeta.

Em seu bilhete de despedida, esta Inés renascida com
nacionalidade brasileira, em 2021, de uma experiéncia
leiautoral na comunidade Inés&Nos, ganha nesta sobrevida
um novo rosto: a de fundadora de uma nova geragao de pessoas
inesianamente amorosas, assumida com todas as letras
perante sua descendéncia de gémeos e gémea de si e de Pedro:
“Amem intensamente. Apaixonem-se diariamente como se
fosse a primeira vez. Nossos nomes vocés tém.”

Nesta sua sobrevida, Inés rememora, atualiza,
ressignifica e expande seu préprio mito, formalizando
esteticamente sua propria continuidade pela invocagio a
gemelaridade compartilhada com sua prole (Coccia, 2020),
instaurando uma realidade continua de vida metamorfoseada
pela a¢do da palavra que nomeia uma geragao de novos Pedros
e novas Inéses capazes para relacOes afetivas saudaveis
pautadas na equidade de género, de direitos, no respeito por si
mesmo e pelas outras pessoas. Uma geracao de mulheres e de
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homens destinada por vontade e habilidade a dar passagem ao
novo, nao como fim em si mesmo, mas retomado do antigo, e
refigurado num outro “modo de usar”, pensado e posto em
pratica para transcender o status quo de desafei¢ao pelo Outro
e chegar aquele onde vigoram equidade e respeito para as
pessoas em suas relagbes de afetividade com todo e qualquer
ser vivente, humano ou no, habitante do planeta.

Semelhante gemelaridade se processa relativamente ao
texto, em particular o literirio, e suas metamorfoses
decorrentes da leitura, resultando em novos textos, que darao
existéncia a outros novos textos, gémeos de si por carregarem
em seu corpo o corpo, sobretudo o simbdlico, daquele que lhe
deu origem, e assim indefinidamente, num continuo
retrospectivo até as fronteiras do primeiro texto alguma vez
produzido humanamente. Alinhando esta compreensio as
proposi¢des de Emanuelle Coccia (2020, p. 15), textos seriam
“jogos de vida' (no mesmo sentido que falamos de jogo de
linguagem’ para o discurso), configuragbes instiveis e
necessariamente efémeras de uma vida que gosta de transitar
e circular de uma forma em outra”. Do lugar “inesiano” de
quem d3 existéncia a textos gémeos de si, 0 ato de ler-escrever,
para além de uma forma de responsabilidade do ser humano,
é também um ato de amor — amor individual, coletivo,
colaborativo, interativo e, claro esta, criativo.

CONCLUSAO

A narrativa Pedro e Inés, os frutos do amor (Aradjo, 2022),
objeto da leitura interpretativa apresentada no presente
artigo, atesta e reitera literariamente, tal qual a restante
produgao reunida em Inés&Nos: trinta e uma novas historias de Inés
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de Castro (Andrade et. al., 2022), 0 avango e os bons resultados
de pesquisas sobre apropriagao criativa dos cinones e seus
desdobramentos materiais como pratica cultural de fomento a
autoria literdria mediada por diferentes metodologias
inovadoras (Andrade, 2021; Rauen, 2005).

No caso do método LerAtos (Barros e Andrade, 2017) em
sua intersec¢ao com o projeto Inés&Nos: ler e dizer o amor de Pedro
e Inés no século XXI em salas de aula de Portugal e do Brasil, busca-
se construir espagos interativos de imaginagao coletiva em que
a palavra, tomada como caminho para re/visitar a histéria
tragica de Inés de Castro, seja ponte para o encontro com o si-
mesmo de pessoas comuns que a leiam e que, ao reescrevé-la,
tenham uma experiéncia como seres capazes de atribuir novos
sentidos as suas relagdes afetivo-amorosas, pautados pela
valorizagio e respeito a prépria vida e a do outro, como
também pelo direito a livre escolha de seus afetos. Em outras
palavras, a comunidade Inés&NGs propde-se como resposta
efetiva ao desafio de expandir o direito a literatura, inclusive
quanto a escrita, promovendo a experiéncia leiautora como
processo de transformagdo pessoal e de criagdo de mundos
utdpicos possiveis pela mediacio de midias digitais, com
énfase no reposicionamento simbélico das dindmicas sociais
de género.

Anote-se, ainda que, ao apagar de sua narrativa inesiana
qualquer vestigio da violéncia fatal sofrida factualmente por
Inés de Castro no século XIV, a autora de Pedro e Inés, os frutos
doamor, embora sem retirar de cena a sombra funesta da morte
daheroina, propde o reinicio simbélico do mundo, do qual tera
sido exterminado o virus pandémico do feminicidio. Portanto,
aop¢ao de Juliana Aratjo metaforiza em corpo e alma, ou seja,
linguistica e literariamente, o propésito que funda a
comunidade leiautora construida como resultado do projeto
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Inés&Nos, voltado “para a prevengao precoce da violéncia de
género, mediante a sensibilizacio e a conscientizagdo de
criancas e adolescentes desde a idade escolar em relagdo a
equidade de género e os direitos humanos, em particular os
direitos das mulheres” (Andrade, 2021, p. 9). A narrativa aqui
analisada configura-se, nesse sentido, como sobrevida
literaria da personagem mito-histérica Inés de Castro, nascida
do desejo de reparacao imaterial da violagao do direito avida e
aliberdade de afetos que a vitimara irremediavelmente. Sendo
assim, espera-se que esse artigo seja um convite a novas
interpretagoes criticas da personagem inesiana, literarias e/ou
académicas, voltadas a vontade utdpica de se construir um
mundo sem feminicidios.
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PARTE 11

OUTROS ESTUDOS
LITERARIOS






O VOO DO "BESOURO” (2009):
O CINEMA BRASILEIRO SABE (QU)E
PODE TER UM NOVO HEROI

Alexia Eloar Félix Cavalcante

INTRODUCAO

Em Uma Arqueogenealogia do Siléncio, pesquisa sobre a
constituigdo do sujeito infame negro no cinema brasileiro (Alves,
2017), nos deparamos com a afirmagdo que “o cinema é um
campo de circula¢ao de saberes e uma lente, através da qual
podemos visualizar algumas sombras de praticas de poder” (p.
17). No estudo realizado, a pesquisadora utiliza do método
arqueogenealégico de Michel Foucault como caixa de
ferramentas disponivel para seus escritos e, como um
diagnéstico do presente, busca entender o que somos hoje e o
que significa dizer o que dizemos, inclusive no/por meio dos
discursos cinematograficos, das produgdes audiovisuais
negras do/no Brasil.

Sob tal perspectiva foucaultiana, temos que:

O método arqueogenealdgico, elaborado por
Foucault, oferece condicdes para observar o
corpo como uma fabricacio histérica e analisar
os sistemas de governamentalidade, isto é, as
regras de conduta e prescri¢des que constroem,
transformam, redefinem e mantém os saberes
sobre o corpo na poés-modernidade. (..) O
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pensamento foucaultiano apresenta-se como
uma ferramenta adequada para escavar as
praticas corporais cotidianas inseridas em
contextos sociais multiplos, na busca das
descontinuidades, das regras, das disciplinas e
de uma retérica corporal construida com base
no controle e naresisténcia (Pereira, 2013, p.14).

E nesse sentido, que verificamos a atuagio do dispositivo
cinematografico, acreditando que este produz subjetividades
que formam representagdes tanto sobre as verdades, quanto
sobre os sujeitos na contemporaneidade. Dito isso, este texto
procura fazer uma analise das praticas de resisténcia,
percebendo suas inscri¢des, seus pontos de aplicagio e
métodos que sao utilizados nas rela¢des de poder através do
afrontamento de estratégias. Desse modo, podemos
compreender a nossa histdria a partir de outros olhos e sobre
novas materialidades, como o Cinema, pois, “a cimera traz um
olhar sobre esse sujeito infame negro, o acompanha, o
inspeciona, o apaga, ou o coloca em uma ordem do discurso.
(...) Ao marcar seu lugar na cinematografia, esse sujeito negro
sofre mudangas de paradigmas ao longo da histéria” (Alves,
2017, p. 17).

Consideramos, entao, que um arquivo cinematografico,
visto a partir dos estudos discursivos, é de grande valia; n3o
apenas pela catalogac¢ao de obras que discutem e enfatizam as
novas/outras histdrias, as rupturas, omitidas ou abandonadas,
mas, também, para entendimento sobre a formagao do sujeito
social contemporidneo a partir desses discursos, revendo
aproximagoes e distanciamentos do presente com o passado,
pois, como afirmou Milanez (2019, p. 71): “as audiovisualidades
asseveram o lugar das descontinuidades, [e,] com isso, reaviva
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acontecimentos esquecidos e reorganiza as coordenadas da
vida”.

Nesse sentido, tragamos um caminhar, por meio de uma
arqueogenealogia foucaultiana (Foucault, 1995; 2007; 2008;
2012; 2013), que se junta a comentadores (Alves, 2017; Butturi
Jr., 2020; Milanez, 2011; 2012; 2019 et al) e a estudiosos de
teorias cinematograficas (Chiapinni, 2002; Martin, 2005;
Shohat; Stam, 2006), no intuito de explorar a interse¢ao entre
a materialidade hibrida do cinema (sua estrutura) e o
desdobrar dos acontecimentos (sua histdria). Desse modo, a
condicao de possibilidade e espessura destes escritos emergira
aqui, por meio de uma andlise preambular dos tecidos
discursivos presentes no trailer do filme Besouro (2019), sem o
interesse em esgoti-las — pois, acreditamos, dentro dos
caminhos escolhidos de pesquisa, que se quer hid essa
perspectiva do “acabado”.

A escolha dessa materialidade, entdo, justifica-se no
entendimento que esse filme reaviva o voo de um heréi, antigo
e novo ao mesmo tempo. Besouro é uma produgio nacional,
dirigida por Joao Daniel Tikhomiroff e baseada em lendas e
histérias da cultura afro-brasileira. A narrativa gira em torno
da histéria de Manuel Henrique Pereira, conhecido como
Besouro, um lendario capoeirista do inicio do século XX do
mesmo nome. A trama ficcional se passa na Bahia, durante o
periodo de opressio contra a populagio negra e a pods-
escraviddo, da década de 1920, utilizando a capoeira como
forma de resisténcia e luta contra a injustica e a exploragao.
Com habilidades extraordinirias e movimentos acrobaticos,
na narrativa ficticia inspirada no capoeirista real, Besouro se
torna um novo heréi local e uma figura de inspiracao para a
comunidade.
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Abordando temas como a discriminago racial, a busca
por liberdade e a preservagio da cultura afro-brasileira, na
narrativa, Besouro enfrenta desafios tanto dentro da sua
prépria comunidade, lidando com a desconfianga e rivalidades
internas, quanto com as forgas opressoras representadas pelo
coronel e os latifundidrios. Além das cenas de luta e a¢io,
também apresenta aspectos misticos e espirituais, retratando
a conexao do protagonista com as tradi¢des africanas e a
crenca em poderes sobrenaturais e religiosos.

Assim, seguimos a debrugarmo-nos na arte, destacando
a linguagem cinematogrifica como lugar de atuacio e
representagdo em imagem e som dos movimentos de
resisténcia, como, também, um mecanismo de luta para a
consolidagao e conservacao da histéria de sujeitos
(des)obedientes na ordem social e na histéria global como
conhecemos tradicionalmente. Fazendo, também, emergir as
descontinuidades  dos  acontecimentos  historicizados
oficialmente (Foucault, 2013).

Como uma expressao cultural que combina elementos de
luta, jogo, danga e esporte, estando intimamente ligada a
histéria de um povo que enfrentou a didspora negra, a capoeira
vem da tradigio oral e do respeito pela ancestralidade,
desempenhando um papel fundamental na transmissio do
conhecimento e dos valores associados a cultura negra e a sua
histéria marcada pela escravizagao no Brasil (Oliveira, 2022).
Dessa forma, o filme aqui analisado se destaca por sua estética
visual com as coreografias de capoeira e pela representagao de
um herdi negro que desafia estereétipos e valoriza a cultura
afro-brasileira, promovendo reflexdes sobre identidade e
resisténcia.
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O mais importante nessa materialidade filmica
nao é localizd-la no tempo e no espaco,
atribuindo datas. E muito mais do que isso. No
cinema, as cdmeras funcionam como um olho,
ou seja, a extensao de um corpo, que é
controlador de tudo o que vemos. E esse olhar
que mostra a posicao que o sujeito infame
negro ocupa nas imagens, sempre associadas a
histéria na producao de sentidos. Naquiloque a
cdmera mostra, ha inscricoes de discursos,
producao de conhecimento de determinado
momento histérico, passiveis de serem
entendidas de uma dada maneira e nao de
outra. Tomando a no¢ao de meméria discursiva
da Analise do Discurso, podemos dizer que a
imagem retoma e ressignifica outras imagens
assim como propoe a arqueologia foucaultiana
para os enunciados (Alves, 2017, p. 22).

Além disso, existe uma arqueologia de imaginarios para o
cinema, como nos explica Milanez e Bittencourt (2012), que
consideram como sendo

tudo aquilo que produz conhecimento e
estabelece posicionamentos institucionais e
pessoais, abduzindo o individual de cada um
para torna-lo sujeito preso a uma rede de
discursos. Os imaginarios sdo aqui entendidos
como conjunto de imagens que se inscrevem e
tomam nosso corpo ao mesmo tempo como
lugar de partida e chegada. Assim, nova triade
se forma: saber/corpo/imagem (Milanez;
Bittencourt, 2012, p.11).
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A partir dessas conceituagdes, vemos a énfase na
definicao de que somos gestores de imagens, tanto as que
estdo presentes no dmbito externo, quanto as que habitam
nosso mundo interior. Compreendemos, portanto, que o que
testemunhamos nas telas (imagens externas) é absorvido por
nods e, a partir desse ponto, da origem a criagao de imagens
mentais (imagens internas), as quais desempenham um papel
fundamental na produgdo de significados, intrinsecamente
relacionados a nossa propria trajetdria histdrica e social.

Com isso, os filmes passam a ter a capacidade de retratar
aspectos socioculturais contempordneos, a0 mesmo tempo
que estabelecem conexdes com eventos passados e antecipam
possibilidades futuras. E, assim, adentramos na questio
central dos estudos discursivos: como e por que essas
narrativas audiovisuais especificas emergiram em detrimento
de outras alternativas?

Em busca de entender e problematizar essas condigdes de
possibilidade, nio se pode esquecer que, dentro dos estudos
discursivos de viés arqueogenealdgico, os "nao-ditos"
desempenham um papel crucial na compreensao completa dos
enunciados veiculados. Esses elementos, que n3o sio
expressamente articulados dentro dos aspectos linguisticos
normativos, s3o tao significativos quanto as palavras ditas,
pois contribuem para a construgao de significados e sentidos.
E, no contexto da ordem do discurso cinematografico, os "nao-
ditos" s3o particularmente pertinentes.

Especificamente sobre o cinema, o temos como uma
linguagem visual e narrativa que muitas vezes se utiliza de
subtexto, simbolismo e expressdes faciais para transmitir
informacdes e emogdes nio explicitamente enunciadas. Entao
é através de pausas, olhares, cendrios e outros elementos
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visuais e sonoros que os filmes podem transmitir camadas
adicionais de significado, fornecendo ao putblico uma
compreensio mais profunda das narrativas e dos
personagens.

Portanto, reconhecer a importincia dos "n3o-ditos" na
ordem do discurso cinematogrifico é essencial para uma
anilise abrangente e sensivel das mensagens e das
complexidades presentes nos filmes. E ainda temos o
complexo entendimento do que poderia ser ou nao vinculado
dentro das produgdes cinematograficas de determinada época
ou contexto histdrico.

Isso tem-se porque:

A ordem do discurso ndo nos admite enunciar
ou selecionar qualquer palavra ou imagem em
qualguer momento ou espaco; e que a selecao
depende de um conjunto movido por
hierarquizacoes e classificacdes. Ou seja, que
toda imagem ou discurso posto em
funcionamento, em sua singularidade, sugere-
nos, em seus ditos e interditos, o porqué de sua
existéncia (Milanez, 2011, p. 49).

Ent3o, dentro de tal perspectiva, temos o cinema como
um dispositivo, pois “constrdi o ambiente visual, indicando o
caminho que nossos olhos devem ser, controlando o nosso
olhar e estabelecendo por meio do que estd visto aquilo que
estd sendo dito, ou seja, uma semiologia para o audiovisual,
or¢amentada sobre o visivel e o dizivel” (Milanez, 2011, p. 49).

O termo dispositivo nao possui uma defini¢ao tnica e fixa
dentro dos Estudos Discursivos Foucaultianos, mas, esse
conceito pode ser entendido como uma rede ou conjunto de
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elementos materiais e discursivos, que se organizam em torno
de uma pratica especifica, institui¢do, tecnologia, forma de
saber ou de poder. Isso implica dizer que os dispositivos sao
utilizados para produzir, regular e controlar praticas,
discursos e subjetividades em uma determinada sociedade,
sendo uma ferramenta analitica que Foucault utiliza para
estudar como o poder e o saber se entrelacam e operam nas
diferentes A4reas da vida social (Foucault, 2012). Como
ferramenta de anilise, examinamos como esses dispositivos
moldam as formas de pensar, agir e ser das pessoas, bem como
como eles estabelecem relagdes controle nas praticas de poder-
saber que nos regem.

Adentro de uma determinada ordem discursiva, o
dispositivo se relaciona com a maneira como o discurso é
produzido, disseminado e regulado. Assim, o dispositivo
discursivo pode envolver institui¢Ges, praticas de escrita,
sistemas de classificagao, regras de linguagem, entre outros
elementos que influenciam como o discurso é construido e
compreendido em uma sociedade. Foucault examina, entao,
como os dispositivos operam para estabelecer o que é
considerado verdadeiro, valido ou aceitavel dentro de um
determinado campo de conhecimento ou pratica. Assim, esse
conceito torna-se essencial para compreender a dinimica da
ordem do discurso cinematografico e como as praticas
discursivas sao estruturadas e regulamentadas no contexto do
cinema brasileiro.
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1. A ORDEM DO DISCURSO CINEMATOGRAFICO E O
CINEMA COMO DISPOSITIVO: AUDIOVISUALIDADE,
RESISTENCIA E LUTA POR REPRESENTACAO

Sua obra fez aparecer uma nova geografia de
nosso pensamento e de nossas praticas ao ir
buscar aquilo que foi considerado minoritario,
desviante, criminoso, invisivel, ameacador, as
proprias  operacoes fundamentais de
constituicaio do que somos e daquilo que
fizemos e fazemos com ndés mesmos. Para
Foucault, aquilo que uma sociedade exclui,joga
para as margens é o que constitui seus limites,
assuas fronteiras e é justamente o que a define,
0 que da seus contornos e o seu desenho. As
experiéncias do fora, das margens, dos limites,
das fronteiras, seriam as experiéncias que
permitiriam cartografar novos desenhos, novas
configuracdes para o acontecer de uma dada
sociedade. Como o saber é perspectivo, esse
olhar das margens permite constituir outras
visibilidades e outras dizibilidades sobre
qualquer tema ou problema que se queira
colocar para o conhecimento. Conhecer é,
portanto, também uma questao de localizagao,
de colocacio em um dado lugar, da abertura de
um dado espaco para o pensamento
(Albuquerque)r. etal, 2013, p. 3-4).

Isso porque, acreditamos que os filmes atuam
diretamente na produgio de nossas subjetividades. “Qualquer
histéria de nossas audiovisualidades que seja, das nossas
politicas de vida, das nossas intimidades secretas, dos nossos

FICCAO EM CENA 235



prazeres minimos, é formatada por uma espessura histérica
dover e do escutar” (Milanez, 2019, p. 25). Ai, inclui-se o dudio
e o visual desenvolvidos na narrativa pela montagem e pelo
movimento na linguagem do e no cinema. Assim, para
entender quem somos nds hoje, faz-se importante questionar
e entender como o saber é disposto, distribuido e atribuido, a
partir da linguagem cinematografica, compreendendo como
se articulam os processos de subjetivagao e as verdades no
ambito da produgao discursiva do cinema.

A materialidade do dudio e do visual, no que se entende
como filmes, so atravessados por discursos. E, “aquilo de que
se fala do lugar do ‘discurso’ e da ‘imagem em movimento’
constituem enunciados, pois eles podem ser entendidos
dentro de um conjunto de leis, que a eles nomeiam, designam
e descrevem, a fim de afirmar ou negar este tipo de
entrelagamento” (Milanez, 2011, p. 25).

O enunciado, segundo Foucault, esta inserido
em uma historicidade e, assim, desempenha
uma funcao enunciativa; em sua singularidade,
ainda remete a outros enunciados
heterogéneos, ou a uma memoria, dentro do
principio da dispersao. Assim, descrever a
singularidade de um conjunto de enunciados é,
ao mesmo tempo, descrever a dispersio de
sentidos, detectando regularidades (Alves,
2017, p. 23).

Enunciado e dispositivo para Foucault frequentemente
atuam em conjunto quando analisamos as praticas discursivas
e suas relagdes de poder. Um enunciado, na perspectiva
foucaultiana, refere-se a um ato especifico da linguagem que
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produz um discurso, uma unidade comunicativa. Assim, os
estudos discursivos estdo interessados em como os enunciados
sao construidos, disseminados e regulados em diferentes
contextos histéricos e sociais, e como contribuem para a
formagado de discursos, normas e sistemas de conhecimento,
junto a suas condig¢des de possibilidade de emergéncia.

O dispositivo, como um conjunto mais amplo de
elementos materiais e discursivos que se organizam em torno
de uma pratica especifica, engloba nio apenas esses
enunciados descritos, como explicamos anteriormente. O
dispositivo, entdo, n3o apenas produz enunciados, mas
também, molda as condigoes de possibilidade para a produgao
e circulagdo desses enunciados, influenciando como o
conhecimento é produzido, regulado e disseminado em uma
sociedade, ou seja, as praticas de poder-saber.

Dessa maneira, temos que os dispositivos, com suas
estruturas mais amplas responsaveis pela organizacao,
regulacio e producio de enunciados, fornecem o contexto no
qual os enunciados sao gerados e interpretados. Determinam,
entdo, quais tipos de enunciados s3o autorizados, quais sao
considerados validos e como eles sio disseminados. Por isso,
entendemos o cinema como um dispositivo, conforme
definido por Foucault, pois o consideramos um conjunto
complexo de elementos materiais e discursivos, que se
organizam em torno de uma pratica especifica, a produgao e
exibicao de filmes, ordenados pelas praticas de saber-poder
nas audiovisualidades de sua materialidade: uma ordem do
olhar e do ouvir.

Aqui, também trazemos a luz a relagao entre dispositivo e
governamentalidade, elo importante para andlises sob olhares
arqueogenealdgicos foucaultianos, pois ambos, interligados,
contribuem para a problematiza¢io das formas de poder,
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controle e regulamentagao na sociedade. Referindo-se a uma
rede de elementos discursivos, organizados em torno de
praticas especificas que desempenham um papel fundamental
na producao e regulagio de normas sociais e subjetividades, a
governamentalidade (Foucault, 2008) opera de maneira a moldar
como as pessoas pensam, agem e se relacionam. Nisso, este
conceito estd no entendimento das diferentes técnicas e
praticas usadas pelos governos e institui¢des para exercer o
poder sobre as populagoes.

Envolvendo a gestio dos individuos e das coletividades
em diferentes dreas, como politica, economia, saude,
educagio e seguranga, percebemos como as formas de
governamentalidade variam ao longo da histéria, explorando
como o governo busca regulamentar as condutas dos cidadaos,
influenciar suas escolhas e moldar suas subjetividades. A
associagao de dispositivo e governamentalidade reside, entao,
no fato de que os dispositivos desempenham um papel central
na implementagdo das estratégias de governamentalidade,
agindo como as ferramentas por meio das quais o poder é
exercido e as praticas de saber sio implementadas. Os
dispositivos, dessa maneira, ajudam a organizar o
conhecimento, criar normas e regulamentos, e influenciar o
comportamento das pessoas, tudo isso em consonancia com as
estratégias de governo, ou seja, sio parte integrante da
governamentalidade, pois sao os meios pelos quais o poder é
operacionalizado e aplicado nas praticas cotidianas.

Com isso posto, inspirados pelo pensamento de Butturi
Jr. (2020), aplicaremos uma Teoria da Resisténcia, pois este
“aparece como estratégia e pratica constitutiva das relagoes de
poder, numa reciprocidade” (p. 21). Conforme as contribui¢des
de Foucault, é sabido que ele buscou compreender o
desenvolvimento, aplicacio e uso do poder a partir da
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perspectiva das agdes do sujeito sobre o outro. Para
compreender o funcionamento do poder em escala macro, é
necessario analisar as relagdes que ocorrem em nivel micro,
compreendendo as relagoes de poder em termos de seu
funcionamento, agdo e efeitos.

O poder, entao, para Foucault (2012), é concebido como
umarede, uma construgao historica que atravessa todo o corpo
social, transformando cada relagio em uma relagio de poder.
Sendo algo que ndo pode ser possuido, o poder nio se
concentra em um local especifico, mas se exerce por meio das
relacdes de forcas. E nessa pratica de confronto entre forcas,
exercida por meio das relagoes de poder, que a teia se organiza
e se movimenta ao longo do tempo. Uma vez que nao pode ser
controlado, o poder nio possui um centro de dominio; a
rela¢do é um caminho de mao dupla, composta por alguém que
recebe e alguém que exerce. Assim, a existéncia do poder
reside na continuidade dessas duas posicoes e suas relagoes.

Nesse sentido, para que haja relagdoes de poder, deve
haver liberdade. Portanto, podemos afirmar que onde ha
poder, ha resisténcia. Concordamos, entao, nesta proposta,
que esse embate esta associado ao passado, com suas raizes
histéricas, assim como a questdes do presente e do futuro.
Refletimos, portanto, sobre essas relacdes a partir da
perspectiva das agdes de resisténcia na construgdo do sujeito (Braga;
Sa, 2020).

Foucault (1995) fala sobre resisténcia:

Gostaria de sugerir outra forma de prosseguir
em direcao a uma nova economia das relagoes
de poder, que é mais empirica, mais
diretamente relacionada a nossa situagao
presente, e que implica relacdes mais estreitas
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entre teoria e pratica. Ela consiste em usar as
formas de resisténcia contra as diferentes
formas de poder como ponto de partida. (...)
Mais do que analisar o poder de sua
racionalidade interna, ela consiste em analisar
as relacoes de poder através do antagonismo
das estratégias. (...) para compreender o que
sao as relacoes de poder, talvez devéssemos
investigar as formas de resisténcia (...
(Foucault, 1995, p. 234).

Ao abordarmos o movimento nas imagens do cinema
como forma de resisténcia, é importante reconhecer que elas
sdo construidas por meio da montagem na produgio
cinematogréﬁca. Martin (2005) destaca a montagem como o
elemento mais caracteristico da sétima arte. Segundo o autor,
a organizagdo das imagens é de tamanha importancia que a
palavra "montagem" precisa estar presente na defini¢ao do
cinema. A relevincia da montagem reside no fato de que a
imagem cinematogrifica é colocada em uma sequéncia
especifica, sendo escolhida com motivagbes especiais para
essa disposi¢do. “Tudo o que é mostrado na tela tem um
sentido e, geralmente, um segundo significado que pode nio
parecer sendo depois nele se refletir: poder-se-3 afirmar que
qualquer imagem implica mais do que explicita” (Martin, 2005,
p. 117, grifos do autor).

Dessa maneira, tendo as imagens em movimento, além
de evidenciando, também incluindo e acarretando agdes a
mais, constatamos que uma das atribui¢des da montagem traz
consigo a concep¢ao de movimento. Entao, entendemos que os
pontos de vista dos discursos das audiovisualidades — quem e
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de onde (se) mostra/fala? — estd na no¢io do campo
enunciativo da materialidade do cinema.
Isso quer dizer que:

A nocao de campo enunciativo das
audiovisualidades é um tipo de aparelho que
busca detectar os modos como esses elementos
articulam suas enunciacoes, isto é, de que
maneira eles enunciam as audiovisualidades
que mostram. (...) os modos de enunciar se
materializam no posicionamento dos sujeitos,
que significa considerar o lugar do qual os
personagens dos filmes falam, agem e
constituem suas moralidades acerca de sua
forma de encarar a vida. (...) a enunciacio
deflagra um dominio de autoridade que
autoriza um sujeito das audiovisualidades,
muitas vezes o diretor ou o roteirista, (...) em
poder dizer e mostrar algo que outorgara a
credibilidade daquele discurso das
audiovisualidades. (...) ndo podemos deixar de
compreender que a posicao dos sujeitos e a
autoridade que lhes é atribuida socialmente
remetem a um lugar institucional (.). Ha
sempre a formatacdo de um lugar
institucionalizado socialmente na histéria que
permeia as audiovisualidades para a realiza¢ao
de um filme, sua direcdo e os personagens que
iluminam essas praticas nos filmes (Milanez,
2019, p.114).

Como se sabe sobre as narrativas cinematograficas, ha
“alguém” que controla a cimera e também quem escolhe quais
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cenas a serao escolhidas e sua ordem, tendo a materialidade
filmica nesse suposto “olho” da cimera, seus recortes e
também nas edi¢des da pelicula. S3o essas as decisdes que
escolhe, controla e restringe o que serd posto naquele filme, os
discursos. Martin (2005) ainda esclarece que os angulos de
filmagem, ou as escolhas desses frames, podem manifestar um
“significado particular”. “A cdmera tornou-se mével como o
olho humano, como o olho do espectador ou como o olho do
heréi do filme. A cimera ent3o é uma criatura em movimento
(...). O realizador impde os diversos pontos de vista ao
espectador” (p. 38).
O autor acrescenta:

A camera nao é neutra. No cinema nao ha um
registro sem controle, mas, pelo contrario,
existe alguém por trds dela que seleciona e
combina, pela montagem, as imagens a
mostrar. E, também, através da camera
cinematografica, podemos ter um ponto de
vista onisciente, dominando tudo, ou o ponto
de vista centrado numa ou varias personagens
(Martin, 2005, p. 38).

Quando discutimos determinadas técnicas da linguagem
cinematografica, como destaca Chiapinni (2002, p. 87),
“acabamos voltando aos grandes e eternos problemas: da
representagdo, dos encontros e desencontros entre fic¢ao e
realidade, do velho parentesco da literatura com a histéria”.
Dessa maneira, percebe-se que as produgdes audiovisuais, o
cinema, representam, refletem e descrevem questdes
socioculturais. A encarnagio, mobilidade e desenvoltura das
personagens, suas ambienta¢des e seu enredo podem estar
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carregados de questdes socioculturais, representando diversos
aspectos externos as produgdes audiovisuais, incluindo
relacdes de poder e movimentos de resisténcia.

Shohat e Stam (2006) questionam sobre minorias e
comunidades oprimidas nos meios de produgdes videograficas
na comunicagio. Eles afirmam que “o fato de que filmes sio
representagdes nao os impede de ter efeitos sobre o0 mundo”
(2006, p. 262). Mesmo sabendo que nao temos acesso direto ao
“real”, que estamos imersos no campo da linguagem e da
representacao, nao temos como excluir as referéncias que o
discurso artistico faz a vida social externa as produgdes
artisticas. “FicgOes cinematograficas inevitavelmente trazem a
tona visOes da vida real ndo apenas sobre o tempo e o espago,
mas também sobre relagdes sociais e culturais” (Shohat; Stam,
2006, p. 263).

Assim, temos o discurso dessa arte como uma delegacao
de vozes sobre os jogos de poderes, tanto na narrativa da
linguagem cinematografica, que reflete a realidade, quanto na
proépria produgao desse dispositivo.

2. AFETO, MEMORIA E TERRITORIO: OS ENUNCIADOS
NO TRAILER DE BESOURO

O cinema envolve uma série de elementos materiais,
como cameras, telas, projetores, equipamentos de som, entre
outros, que sio utilizados na produgdo e exibi¢do de filmes.
Além disso, envolve elementos como roteiros, narrativas,
didlogos e simbolismo visual, que s3o cruciais para a
construgao das praticas discursivas nos filmes a partir de
diferentes materialidades. Além disso, o cinema se organiza
em torno da pratica de criar, distribuir e exibir filmes,
incluindo esttidios de cinema, festivais de cinema, redes de
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cinema, cineastas, atores, espectadores e outros agentes
envolvidos na produgdo e consumo cinematografico. E, assim
como outros dispositivos, é regulado e normatizado por meio
de institui¢Oes e regras especificas.

Ainda existem leis de direitos autorais, classifica¢des
etdrias, regulamentagdes de exibigdo e outros aspectos legais
que moldam a produgido e distribui¢do de filmes. Ent3o, o
cinema é uma forma de midia que produz significados e
influencia as percepg¢des e subjetividades dos espectadores,
tendo o poder de moldar ideias, emogdes e valores, assim como
de refletir as complexidades da sociedade e da cultura em que
sdo produzidos.

Também n3o podemos esquecer que o cinema evoluiu 2o
longo do tempo, respondendo as mudancas tecnoldgicas,
sociais e culturais. Isso reflete o conceito foucaultiano de que
os dispositivos s3o mutaveis e adaptaveis de acordo com as
necessidades e objetivos da sociedade em determinado aspecto
da historia.

Portanto, sob essa perspectiva, vemos que o dispositivo
cinematografico desempenha um papel significativo na
producdo de conhecimento, na construgio de significados
culturais e na regulagio das praticas de poder-saber,
considerando o impacto de suas imagens em movimento nas
formas de pensar, agir e ser dos sujeitos.

Dessa maneira,

é impensavel que pretendamos ainda hoje
separa-las [as palavras] das imagens —imagens
fixas e imagens em movimento — e que nao
consagramos ao funcionamento das imagens e
a sua relacao com o discurso a mesma atencao
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minuciosa que dispensamos aos enunciados
verbais (Courtine, 2008, p.17).

E sobre esses aspectos, ndo nos escapa falar sobre as
emogOes. O afeto estd relacionado a dimens3o emocional e
sensivel das experiéncias humanas, podendo ser entendido
como os efeitos produzidos pelo discurso e pelas relagdes de
poder. Isso porque o discurso nio apenas transmite
informacdes, mas também possui o poder de influenciar e
afetar os sujeitos, moldando suas subjetividades e emogdes,
entao, os afetos sao parte integrante das praticas discursivas,
uma vez que as palavras e os discursos podem evocar
sentimentos, paixdes e estados emocionais especificos. E o
dispositivo cinematografico age dessa maneira.

O que também estd relacionado a retengio e a
recuperagao de informagdes, experiéncias e conhecimentos do
passado, tendo a memoéria como um discurso histérico,
destacada como o conhecimento que é construido através de
praticas discursivas e das formas de controle e sele¢ao das
narrativas histéricas. Isto porque a memoria também estd
ligada as tecnologias do poder, que moldam as lembrangas e
influenciam a forma como a histéria é contada e
compreendida, suas verdades, inclusive nas narrativas postas
no cinema. Foucault enfatiza, ent3o, a existéncia da relagao
forte entre memoria e poder, mostrando como a selecao e a
exclusao de certas narrativas e discursos histéricos tém
implicag¢oes na formagao do saber a partir do poder.

Para Foucault (2012), esse poder se manifesta através das
praticas disciplinares e regulatérias que organizam e
delimitam o espaco fisico e social. Assim, o territério pode ser
entendido como uma configuragao espacial que é influenciada
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pelo discurso e pelas relagdes de poder-saber, que estabelecem
territérios especificos com suas proprias regras e praticas. O
discurso, entdo, contribui para a construgio e manutengao
desses territérios, influenciando e regulando as formas de
subjetivagdo e controle, como também praticas de resisténcia,
com a governamentalidade.

Em suma, os discursos dessas imagens em movimento
enfatizam como se opera a tecnologia de poder que afeta os
afetos, que molda a memoria e que delimita o territério fisico
e social, usando o dispositivo cinematografico como
materialidade dessa agdo. Entdo, as relagbes entre discurso,
afeto, memoria e territdrio no cinema revelam a importincia
do poder e das praticas discursivas na produgio de
subjetividades, verdades e na conformagdo do conhecimento.
Podemos entender esse processo a partir do conceito de
Courtine (2008) de intericonidade.

A intericonicidade supde as relagdes das
imagens exteriores ao sujeito como quando
uma imagem pode ser inscrita em uma série de
imagens, uma genealogia como o enunciado
emuma rede de formulacdo, segundo Foucault.
Mas isso supoe também levar em consideragao
todos os catalogos de meméria da imagem do
individuo, de todas as memérias. Podem até ser
os sonhos (...). (Milanez, 2011, p. 38).

O trailer do filme tem como principal fungao aspectos
mercadolégicos, objetivando promover um produto
audiovisual e atrair o publico. Desempenhando o papel
fundamental na criagdo de expectativas, na divulgagdo da
histéria e no estabelecimento do tom do filme, procura
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persuadir as pessoas a assistirem a produc¢ao cinematografica
quando ela forlancada. Otrailer, entdo, é uma das ferramentas
principais dentro do dispositivo cinematografico, pois, a
partir dele, os produtores e distribuidores podem discernir a
recepgao daquele filme em especifico, em diferentes aspectos.

Além da fun¢io de informagio, com data de langamento
do filme, incentivando os espectadores a planejar assistir ao
filme no cinema ou em outras plataformas, o trailer busca
impulsionar também aspectos mercadolégicos, como pré-
vendas e engajamento de espectadores em diversos
dispositivos da midia e nos seus circulos sociais. Faz-se isso
criando antecipagdes, deixando o publico curioso sobre o que
acontecera a seguir e, assim, incentivando as pessoas a assistir
ao filme.

E isso é materializado a partir de uma curta produgdo
audiovisual. A fim de fornecer uma visao geral da histéria do
filme, apresentando os principais personagens, o cenario e o
enredo basico, como um resumo de narrativa, o trailer utiliza
elementos visuais e sonoros para criar expectativas
emocionais. Para isso, destaca cenas e momentos chave do
filme para dar uma amostra do que os espectadores podem
esperar. Isso inclui cenas de agdo, didlogos memoraveis e
outros elementos que podem ser atrativos.

No caso de Besouro, por exemplo, no trailer, vemos cinco
caracteres intercalados por cenas-chave da produgdo. Suas
escolhas também passam por uma ordem discursiva, com seus
objetivos e finalidades. Afinal, percebemos como o cinema
brasileiro opera como um dispositivo que molda
representagdes e discursos, influenciando a forma como a
cultura negra é percebida, lembrada e resiste no Brasil.

Isso posto, destacamos sete enunciados (cinco caracteres
e duas falas) que compdem a materialidade do trailer,
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buscando entender esses indicativos de afeto, memoéria e
territdrio a partir das praticas de resisténcia no cinema negro

de Besouro.

Caracteres: Falas:

1. “nasce um 6. “Vocé sabia que todo capoeirista tem o
heréi” direito de escolher o seu nome novo? Um

2.“recbncavo, nome, é pra vida toda. Até depois da
bahia” vida.” (voz on/personagem: Mestre

3.“0 escolhido” Alipio)

4.“misticismo” 7. “Um capoeirista foi escolhido para ser o

5.“lenda” lider e lutar pelo seu povo.” (voz

off/narrador)

Representando narrativas, conceitos e ideias que sdo
comunicados por meio da linguagem audiovisual (e todos os
seus elementos que o compde, como trilha sonora, mise-en-
scéne, caracteres etc.) dos filmes, destacamos como esses
enunciados s3o utilizados para exercer poder-saber no
contexto do cinema brasileiro. Neste caso, vemos como
determinada representacio de herdi, dos locais, escolhas,
elementos misticos e lendas desafiam esteredtipos raciais,
culturais e sociais, com “nasce um heréi”. Por um lado, por ter
como destaque um heréi comum, do povo, negro; por outro,
seu misticismo e religiosidade no candomblé a na capoeira,
tido em muitos discursos como algo negativo ou, no minimo,
pouco conhecido ou representado no cinema brasileiro, com os
enunciados “mistiscismo”, “o escolhido”, “lenda”.

Esses enunciados também evocam afetos e memdrias,
despertando sentimentos de identificagdo, resisténcia,
pertencimento e nostalgia entre os espectadores, contribuindo
para a constru¢cdo de memorias coletivas e individuais
relacionadas a didspora africana e a experiéncia da populagao
negra no Brasil. Afinal, é destacado um territério em
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especifico, o "Recéncavo, Bahia". Isso pode ser explorado em
termos de como a representagao do lugar se relaciona com a
governamentalidade, ou seja, como o poder é exercido sobre o
territdrio e as comunidades nele presentes.

Finalmente, esses elementos s3o a ideia de praticas de
resisténcia, tanto sobre no cinema brasileiro, contanto sua
histéria; como aspectos da prépria narrativa, que trazem a
resisténcia do povo negro recém liberto, do candomblé e da
capoeira. Subvertendo narrativas dominantes, onde
personagens negros desse territorio e periodo aparecem em
perspectivas passivas, dentro de esteredtipos de submissdo e
até nao-humanizados, quando inclusive s3o subtraidos,
silenciados ou se quer temos essas produgdes dentro da nossa
ordem discursiva do cinema brasileiro, Besouro promove, com
sua narrativa, a autoafirmac¢do da cultura negra e desafia
estruturas de poder opressivas.

Quando incorporamos também as falas, em voz on e em
voz off, a andlise, enriquecemos ainda mais a compreensao das
dindmicas de poder-saber junto ao afeto, a memoéria, ao
territério e a resisténcia no cinema brasileiro, pois essas
também fazem parte do contexto do dispositivo. Como s3o
elementos discursivos inseridos nos filmes para comunicar
conceitos, valores e histérias especificas, contribuem para as
representagOes presentes nos filmes.

A fala de Mestre Alipio, em voz on, com cena em conversa
com Besouro crianga, que diz “vocé sabia que todo capoeirista
tem o direito de escolher o seu nome novo? Um nome, é pra
vida toda. Até depois da vida”, por exemplo, relaciona-se a
celebragao da identidade e a resisténcia cultural por meio da
capoeira. Isso porque, como um costume dentro da cultura da
capoeira, é dada sua importincia e tida como um batismo, a
revelacio do nome do “herdi” destacado nos caracteres, da
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“lenda” que iremos conhecer. A voz off do narrador que
menciona “Um capoeirista foi escolhido para ser o lider e lutar
pelo seu povo” também se relaciona a narrativa de lideranca e
resisténcia. Como os caracteres também destacam, ele é “o
escolhido”, dentro do “misticismo”, de formas espirituais que
o0 ajuda na formagao dessa lenda herdica.

Exercendo praticas de poder-saber, tais falas
transmitem, assim, conhecimento sobre tradi¢oes culturais,
como a escolha de nomes na capoeira, e destacar o papel dos
capoeiristas como lideres e defensores de sua cultura, da
comunidade e da prépria histdria. Essas falas evocam afetos e
memorias, despertando sentimentos de orgulho cultural,
conexao com a histéria e respeito pelos lideres e heréis da
resisténcia negra do Brasil, a partir da capoeira. Isso porque, a
maneira como essa arte afro-brasileira foi governada e
regulamentada ao longo da histéria também é aspecto de
conhecimento de territério e vivéncias, representando
elementos de resisténcia cultural, identidade e lideranca,
contribuindo para a narrativa mais ampla de luta cultural e
social do povo negro brasileiro.

3. CONSIDERAGOES (DES)CONTINUAS: RESISTIMOS!

Ao seguir as trilhas do pensamento de Michel Foucault,
mergulhamos em um universo de (des)continuidades, onde as
narrativas se entrelacam, os enunciados se multiplicam e a
compreensao do saber e do poder é constantemente desafiada.
O (des)continuo, como Foucault nos ensina, é uma
representagao precisa da condigao humana, onde somos nés
mesmos o né em uma rede infinita de histérias ainda por
serem reveladas, ordenadas e interpretadas nas complexas
teias discursivas.
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A prépria materialidade escolhida para nossa andlise, o
trailer de Besouro, tal como o cinema brasileiro, revela-se uma
fonte inesgotavel de possibilidades. A cada enquadramento, a
cada didlogo, a cada imagem, encontramos uma riqueza de
significados e interpretacdes. A beleza reside ai, estd
precisamente na inexaurivel natureza dessas anilises e
problematiza¢des. Em cada cena, descobrimos novas camadas
de resisténcia, afeto, meméria e territério.

Contudo, nossa jornada n3o é uma busca por respostas
finais, mas sim uma escavagdo constante, em que nos
tornamos arqueogenealogistas de nossa propria histéria e
identidade. Entio, como escavadores do conhecimento,
removemos as vendas que obscurecem as muitas histérias que
nos constituem, reconhecendo que a pluralidade de vozes é o
verdadeiro tesouro a ser descoberto. Enquanto continuamos
escavando, iluminamos cada relato, cada meméria e cada
expressao cultural, contribuindo assim para desvendar a
tessitura de quem somos noés hoje.

Portanto, nosso compromisso nao é apenas com a analise
critica, mas também com a celebragdo da diversidade e a
construgao de narrativas que refletem a complexidade e a
vitalidade de nossa heranca cultural. Enquanto exploramos as
(des)continuidades, abragcamos a riqueza de nossas histérias e
nos tornamos coautores da constante (re)criacio de nossa
identidade e de nossa compreensiao do mundo.

Nesta rede intermindvel de (des)continuidades,
encontramos a promessa de novas histdrias a serem contadas,
novas vozes a serem ouvidas e novos significados a serem
descobertos, as do passado e as que acontecerdo no futuro.
Este é o legado de Foucault que nos inspira a continuar
escavando, a continuar (re)contando, e a continuar
iluminando as narrativas que nos tornam quem somos, herdis
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de n6és mesmo. E sem esquecermos de que onde ha poder, ha
resisténcia.
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MITO E REFLEXAO A PARTIR DA
LEITURA DE PROMETEU
ACORRENTADOJDEEKXHLO

Tiago do Rosario Silva

Cedei a minha stplical Compadecei-vos

De quem esta sofrendo agora; a desventura
Nio discrimina; segue seu percurso erratico,
Pousando sobre uns e depois sobre outros

Prometeu Acorrentado, v. 369-372

INTRODUCAO

O periodo classico da Filosofia, compreendido entre os
séculos VI e IV a.C, sucede e, em certa medida, dialoga com a
era de confluéncias reconhecidamente mitolégicas na cultura
e no pensamento helénico’. E nesse quadro histérico que sio
fornecidas as bases para o pensamento denominado como
ocidental. Tal modelo de pensamento ganhou uma dimensio
imperialista na producao e exposi¢ao do conhecimento, uma
vez que os procedimentos ditos cientificos foram
desenvolvidos tendo como base o percurso acima mencionado,

"Vide o arsenal de obras literarias que, de maneiras distintas, abordam
aspectos mitolégicos. Dentre os exemplos mais célebres podemos citar:
A lligda e a Odisseia (Homero), e a Teogonia (Hesiodo).
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e se tornaram paradigma da produgio ocidental. Pode-se
verificar com isso o surgimento de uma visao que opoe cientifico
e filoséfico, aquilo que se aproxima de versdes do conhecimento
e procedimentos relativos a ensinamentos orais. Tal visdo se
constrdi sob uma perspectiva hierarquizante, da qual resulta
que ainda hoje haja certa rejei¢ao ao que se produz onde o
conhecimento ainda expressa proximidade com a oralidade.

Ao ultrapassar tal informag3o, voltaremos a0 momento
histérico que nos interessa neste trabalho, a saber, um
momento mitoldgico. Este momento mitologico se coloca no
tempo histérico apenas a partir de um procedimento
pedagdgico, com vistas a formacido do humano, e neste caso,
através do teatro. O autor que ora vamos abordar, um escritor
de tragédias chamado Esquilo é dos basilares para a formacio
cultural do ocidente. De modo especial, uma de suas obras mais
importantes, a tragédia Prometeu Acorrentado, expoe problemas
que n3o podem ser reduzidos a verdadeiros anacronismos.
Assim sendo, investigaremos alguns de seus aspectos que
podem ser extraidos em uma analise obra.

Estaria a obra de Esquilo fortemente orientada e
inclinada a apresentar um quadro da mais “alta vontade moral™
conduzindo o leitor a uma reflexio acerca de quadros
exemplares de posturas e a¢des que se desenvolvem sob a égide
da realizagdo de ideais heroicos.

Tendo em vista o que foi dito sobre o contexto geral no
qual se insere nossa problemdtica, passemos ao
desenvolvimento do nosso tema a partir de trés pontos: (1) Mito
x filosofia; (2) Esquilo: o autor; e (3) Prometeu Acorrentado: o
protagonista.

2Sobre o tema conferir: Jaeger, W. Paidéia. 2003, p. 284.
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1 MITO X FILOSOFIA

Na perspectiva de uma celeuma existente entre o status
do mito e o da filosofia®, aqui tomadas, a principio (n3o que
estejamos de acordo) como opostas, Commelin (2011, VII-VIII)
expoe que:

Em matéria de crencas a humanidade deixa-se
guiar nao por sua razao, mas pelo desejo, pela
necessidade de conhecerarazdo dos seres e das
coisas. As doutrinas filosoficas ndo seriam
capazes de satisfazé-la: ha maravilhas demais
ante seus olhos para que ela ndo lhes busque a
causa. A humanidade dirige-se primeiro a
ciéncia; mas, se a ciéncia é incapaz de instrui-la,
como precisa de uma explicacao suficiente ou
satisfatdria, dirige-se a seu proprio coracdo e
imaginacao.

Na passagem citada acima identifica-se que ha uma
recorréncia humana na busca por explicar as causas e os
principios que confeririam aos humanos a possibilidade de
compreender a sua condigdo. Na modernidade esta

3Abibliografia sobre a oposicao mitoe filosofia é extensa. No entanto, vale
salientar o importante embate entre dois pensadores que se
enfrentaram e foram os marcos deste debate no século XX. Se por um
lado, Burnet (2006) afirma a tese do “milagre grego”, por outro lado,
Conford (1952) apresenta a tese de uma continuidade de elementos do
mito na construcao do pensamento filoséfico. Cf. Burnet, ]. A aurora da
filosofia grega. Rio de Janeiro: Contraponto; Ed. PUC-Rio, 2006; e
Cornford. Principium sapientiae: The origins of greek philosophical thought.
Cambridge, 1952.
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recorréncia ao mito classico fica evidente dentre as vdrias
interpretagdes que sao problematizadas desde suas vertentes
filos6ficas até as psicanaliticas. A forma de resposta a
inquietacao humana em relagao a sua condi¢ao no mundo nao
fica resolvida como se pretendia em decorréncia da certeza
cartesiana a que a ciéncia se apegou. Vale lembrar que o
exercicio humano da compreensio de si mesmo remonta ao
menos em sua formatagio cldssica a inscrigdo monumental do
pértico do templo de Apolo em Delfos.

O exercicio humano para a compreensio de si e de sua
existéncia no mundo pode percorrer uma ampla variedade de
caminhos. A fim de apresentar uma maneira como esta
investigagdo é apresentada na contemporaneidade,
mencionamos encontrar em Deleuze (2010, p. 51) uma
referéncia a relagao conceito e imanéncia, a saber:

Se a filosofia comeca com a criacio de
conceitos, o plano de imanéncia deve ser
considerado como pré-filoséfico. Ele esta
pressuposto, na maneira pela qual um conceito
pode remeter a outros, mas pela qual os
conceitos remetem eles mesmos a uma
compreensao nao conceitual.

Nao hd aqui confusao de nossa parte ao propor a analise
de tais ideias uma vez que ao pensar a questio da relagio entre
0 imanente e o conceitual, propomos pensar uma questao
filoséfica. Nao nos colocamos diante da tese da relagdo
necessaria entre mito e mentira como afins, tal como refere
Commelin (2011) no prefacio de seu livro Mitologia Grega e
Romana. Cabe a nés avaliar até que ponto a mitologia possui
um cardter meramente criativo, e qui¢d destituido de
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contetdo denso. Vale ressaltar que em nosso estudo tomamos
a mitologia como uma das primeiras formas humanas de
explica¢ao de questdes desta ordem.

N3o a toa temos ji no nascimento do pensamento
ocidental de matriz europeia o mito é referido diversas vezes a
fim de exemplificar ou propor a andlise de uma questio.
Destarte, visamos orientar uma compreensao do conceito mito
a partir de uma perspectiva um pouco mais aproximada de seu
vernaculo no grego (Mythos), que assume o sentido de
narrativa.

Ora, temos ainda neste momento propedéutico de nosso
trabalho que evidenciar a relagio aqui tomada como hipétese,
qual seja, a de que o mito possui uma carga nio apenas
cultural, coetaneamente, ou moral, como pretendia Esquilo,
mas também primordial para a filosofia; seja como passo
antecedente que talvez possa ser chamado de protofilosofico seja
como ferramenta para o questionamento de sua validade como
resposta as inquieta¢oes humanas. Assim como um dado
fundamental para a preparagao da passagem requerida da
imagem para intuic¢do e a produgdo conceitual. Deste modo,
devemos possibilitar a reabilitagio do mito como discurso
fundamental e ndo apenas como aderego pré-filoséfico.

E recorrente observar que hi quem confira ao pensamento
mitologico um aspecto meramente anterior ao da racionalidade,
e portanto dispensavel. Para quem defende esta visao, ha
superioridade da razio em detrimento dele. No entanto, hd de
se convir que ao longo da histdria se recorre a esta forma
discursiva ndo apenas como discurso religioso, tal como pode
ter sido realizado entre os primeiros povos; mas como
producao de uma imagem que carrega um cunho conceitual. O
mito como ja dissemos, nao se reduz a um momento ou método
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ultrapassado pela filosofia*. Ora, com as leituras que
realizamos no intuito de redigir este trabalho, podemos pensar
que é possivel colocar a filosofia numa posi¢giao que também
reabilita o0 mito, mesmo que no conjunto da sua constitui¢ao
enquanto saber consolidado, busque ultrapassa-lo.

O pressuposto do mito como uma exclusiva mentira torna
menos provida de sentido sua narrativa, uma vez que o0s
individuos em seu tempo mitoldgico, ao construirem tais ideais
divinos, os creem. Assim sendo, a questio aqui nio é
desconstruir a afirmacdo do mito como mentira e assumi-lo
como uma verdade, longe disso. No entanto, assumi-lo como
uma narrativa promotora das primeiras respostas as
inquietagdes humanas. Talvez parecerd pueril tratar o tema
desta maneira, mas o que se quer com ele é salvaguardar a
categoria de modelo explicativo.

Na esteira desta questao dois filésofos contemporaneos
colocaram o problema da querela entre mito e filosofia, como
j& anunciamos em nota. De tal modo, o antagonismo de suas
posigdes se apresenta sob a construgao dos conceitos de ruptura
e de continuidade da filosofia em relagao ao mito.

Ora, se buscamos apresentar aqui uma alternativa no
sentido de reabilitar o didlogo entre mito e filosofia, vale expor
no bojo da escolha para este trabalho, aspectos da produ¢ao do
nosso tragediégrafo, Esquilo, que o faz por meio da escrita
literaria, a saber, da tragédia.

4Um proficuo debate sobre a paridade de diversas formas de explicagao
da realidade é desenvolvido pelo filésofo Ernst Cassirer em seu livro
Ensaio sobre 0 homem. Cf. CASSIRER, E. Ensaio sobre o homem. Trad.
Tomas Rosa Bueno. S3o Paulo: Martins Fontes, 1994.
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2. ESQUILO: O AUTOR

Um dado fundamental da producio tragica de Esquilo é a
sua predilecao por atrelar a narrativa de seus personagens
diretamente ao destino. Em sua obra experimentamos na
leitura de forma repetida a incapacidade dos personagens de
fugiram ao de seu destino. O que retoma uma caracteristica do
nome do deus Destino. Importante é frisar que Esquilo, apesar
de propor temas que sugerem um sentido religioso, ndo tendo
sido iniciado nos mistérios, nio esta construindo sua obra com
este carater. Tal assertiva pode ser encontrada em Jaeger (2010,
p. 285) ao afirmar que:

Estd atualmente superada a tentativa de
Welker de derivar a piedade pessoal de Esquilo
de uma suposta teologia dos mistérios. Ha,
todavia, um vislumbre de verdade na histéria
que conta ter sido acusado de ter tornado
piblico no palco o sagrado segredo dos
mistérios; mas foi posto em liberdade por ter
conseguido provar que o fizera sem saber!

Evidencia-se aqui a estreita relagdo temporal entre o
fazer do poeta e as crengas religiosas, de modo que se percebe
uma relagao forte entre a pratica poética e a pratica religiosa. De
tal modo, é visivel que o discurso tragico esquiliano solicita um
lugar de fala na cidade, ou seja quer tomar para si um poder de
fala. Este poder, entrelagando todas as esferas da vida, toma o
espectador por identificagio como o lugar de fala dos
personagens. Disso resulta que o papel politico de sua obra se
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torna evidente, uma vez que na boca de seus personagens é
colocado um discurso verdadeiramente politico:

OEstadoéoespacoideal enaoolugaracidental
dos seus poemas. E com razio que Aristoteles
diz que os personagens da antiga tragédia nao
falam retoricamente, mas sim politicamente. O
verdadeiro carater politico da sua tragédia
manifesta-se ainda nas grandiosas palavras e
fecham As Eumeénides, com a sua fervorosa prece
pela prosperidade do povo ateniense e com a
sua inabalavel reafirmaciao da fé na ordem
divina que o rege. E nisto que assenta a sua
forca educadora, moral, religiosa e humana,
pois tudo isto engloba a ampla concepgao do
novo Estado (Jaeger, 2010, p. 284).

De tal modo, a tragédia esquiliana ainda adquire um
carater que podemos nomear laico, uma vez que nao pressupoe
a necessaria submissao ao espirito aristocratico tal como
Pindaro, mas o espirito de liberdade caracterizado pela
ressurrei¢cao do homem heroico.

Pensar o projeto esquiliano de escrita implica
compreender uma perspectiva popular do trabalho intelectual
da época. E um texto que sai do contexto aristocratico porque
se constrdi no momento da vitéria da democracia. O acesso ao
conceito de “unidade de todo o humano” (Jaeger, 2010, p. 287) é
fundamental para compreender a inser¢ao do texto tragico de
Esquilo.

Atragédia é uma producao da qual nos chegou um arsenal
capaz de nos fazer conhecer, com bastante propriedade, o
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modo de vida e pensamento cldssicos. Assim como,
influenciou diretamente o modo de construgio e
autocompreensio do homem ocidental.

Como ja dissemos, dentre as imagens mais marcantes do
drama esquiliano, estd a ideia de destino. Ora, o destino nio é,
na perspectiva de sua tragédia, condizente com a partilha de
responsabilidade entre os deuses e os homens. Assim sendo,
nao ha a possibilidade de fuga do destino na tragédia deste
mestre. De modo bastante elucidativo vemos que ha um dado
de fé, associado a tal perspectiva afirma-se:

Assim, a felicidade e a fortuna ndo ficam muito
tempo nas maos de quem as goza. E na prépria
natureza delas que reside a sua perpétua
mudanca. A crenca de Sélon numa ordem
divina do mundo encontra o seu mais sélido
fundamento nesta dolorosa verdade. O préprio
Esquilo seria inconcebivel sem esta conviccio,
que, mais do que um conhecimento, é para ele
uma fé (Jaeger, 2010, p. 303).

O intuito do texto esquiliano se coaduna fortemente com
a necessidade de abordar uma questio tdo fortemente
presente na cultura grega, o destino. Isto se pode verificar ao
aferirmos a pouca aten¢ao que se da por exemplo aos fatos
histéricos, e quando acontece como no caso de Os Persas, é
exclusivamente para demonstrar a acio passiva dos
personagens perante a atividade do destino. Como diz Jaeger
(2010, p. 303) “Tudo se reduz ao efeito do destino na alma
daquele que o experimenta”.
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Hi4 uma questdo politica de extrema importincia
apresentada sob a perspectiva da ameaga de submissio da
cidade de Atenas ao império persa, a possibilidade de
impedimento do exercicio da liberdade; a caracteristica mais
peculiar e original criada e alcancada pelos gregos no seu auge,
mas impulsionada desde o inicio da sua democracia. Atenas
parecia protegida pela sorte divina (prote¢do divina) uma vez
que sua queda iminente n3o foi precipitada mediante sua
menor forca em relagdo aos opositores, sen3o teria
sucumbido. Este é o lado associado as questdes divinas, mas
vale lembrar da questao essencial desenvolvida e alcangada em
seu apice na Atenas cldssica, a atividade intelectual. Ela, que
fornece uma alternativa aos designios da for¢a, que nio
podendo vencé-la de maneira direta, realiza os subterfigios da
faculdade intelectiva para planejar e alcangar os objetivos
desejados pelos proponentes.

Dentre as caracteristicas que saltam aos olhos na obra de
Esquilo, verificamos um detalhe que nos permite perceber
uma concepg¢ao de mundo e do tempo dos gregos, a saber, a
distingao entre o mito e a historia. Mas ela serd mais evidente,
apenas se fizermos referéncia a Os Persas, pois é nesta tragédia
que teremos um cunho histérico. Retomemos pois, o caso de
Prometeu.

3. PROMETEU ACORRENTADO: O PROTAGONISTA

Seria o Prometeu Acorrentado um pequeno tratado da
iluminagdo humana? Talvez esta questdo possa nos auxiliar no
exercicio de andlise da tragédia Prometeu Acorrentado, que
carrega caracteristicas extremamente singulares em relagao as
outras pegas. No Prometen nao temos uma caracteristica
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individual e psicolégica do personagem heroico, mas podemos
identificar uma afinidade entre o personagem e a
humanidade. De tal modo, é como se nesse personagem
estivesse inserida uma consciéncia coletiva.

Sobre o Prometeu Acorrentado, vale a pena lembrar da
dificuldade em encenar’ tamanha grandiosidade do
terrivel/sublime expostos no texto. Como representar aquela
época trovoes, rochas que se desprendem, etc.? Isto nos faz
perceber que a técnica proposta por Esquilo ja incluia um nivel
de complexidade excessivo, mas também, a capacidade de
tornar qualquer ideia absurda para o teatro, uma possibilidade
realizavel. Sendo assim, vemos que é importante ressaltar a
grandiosidade da obra esquiliana que ao lado ou acima de
outros tragedidgrafos contribuiam de forma inestimavel ndo
s para a preservagao de informacdes culturais fundamentais
para a compreensao das bases das tradigdes ocidentais, mas
como formador destas mesmas bases.

Prometeu se coloca diante do fato de sua condenagao com
autenticidade e com demonstrac¢do de for¢a em relagio a sua
decisio de n2o subjugag¢do ao poderio de Zeus.

O primeiro aspecto notdvel na tragédia é a fixacdo do
tempo em que ela ocorre como tempo mitico. Uma anilise
profunda com cruzamento de informagdes histéricas pode ser
verificada em um grandioso emaranhado de confusées, visto
nao ser possivel recorrer na narrativa mitica a uma ordem
argumentativa unitdria. Haja vista a distin¢do acerca da
origem do deus, por exemplo, em Hesiodo, e em Esquilo.
Assim, é possivel vislumbrar nas obras dos respectivos autores

5 Deve-se ter em vista que as tragédias, assim com as comédias gregas,
niao eram produzidas com o intuito de serem lidas, mas de serem
encenadas.
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duas origens interessantes, mas que colocam sob a perspectiva
genealdgica de Prometeu uma certa evolugao de origem. De
modo que em Hesiodo a deusa mie “Cibele” é a mesma que em
Homero “Temis”, no entanto, esta Gltima com prestigio
absolutamente superior no culto grego, o que remete a uma
colocagao do deus num patamar de igualdade na disputa com
a supremacia divina.

O texto do Prometeu expOe nos quatorze primeiros versos,
uma explana¢do do roteiro da obra a partir do motivo da
condenagdo do deus. Evidencia também a necessidade de uma
puni¢do quando se comete uma infra¢do, e aponta, ja ai,
alguns tépicos que dizem respeito a diferenga entre poderes e
a luta pelo poder. (Prom. Acor., v. 8-10°) “Ele roubou teu
privilégio, o fogo rubro/ de onde nasceram todas as artes
humanas,/ para presented-lo aos imortais indefesos”.

Um pouco mais a frente é descrita sua pena junto a
solidao que lhe acarreta:

Aqui nao poderas ouvir a voz dos homens
nem veraimagem deles e, sempre queimado
pelo fogo inclemente do sol flamejante,

teras a flor da pele escura e ressecada;

por toda a eternidade veras com alivio

a noite recobrindo resplendorosa luz

com seu imenso manto repleto de estrelas,

e por seu turno o sol evaporar na aurora

o orvalho gélido, sem que a pungente dor

de um mal perenemente vinculado a ti

¢ Indicaremos as citagoes de Prometeu acorrentado (Prom. Acor.) nao pela
pagina, mas pelo verso, o que possibilita ser aferido em qualquer edi¢ao,
indicado pela sigla v.; quanto a citagdo vier no corpo do texto, os (v.) serdo
separadas por (/).
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descuide-se de corroer a tua carne,
pois teu libertador ainda nao nasceu.
(Prom. Acor., v.30-41)

O tema do destino é exposto na tragédia como algo que
submete tanto os mortais quanto os imortais, a exce¢ao seria
unicamente Zeus, o rei dos deuses. Neste sentido, vemos a
exposi¢ao de uma perspectiva de concentra¢ao do poder nas
m3ios de um tnico Deus, livre do destino. Mas esta tese é
contradita por Prometeu ao afirmar que Zeus cairia a partir de
um futuro nascimento. Ou seja, que alguém ainda no porvir
seria capaz de juntando for¢as destronar o soberano.

As questdes mais relevantes colocadas no didlogo estao
ligadas a dois elementos importantes, quais sejam, o saber e o
poder. E torna-se for¢oso o didlogo entre estes dois elementos
na relacao poder/forga e saber/astiicia que podemos haurir do
texto. Na fala do heréi (Prometeu) aparece uma compreensao
de elevacio do saber em detrimento da forga bruta. Um
elemento que pode ser entendido como algo que é retomado
pela filosofia posterior ao menos se pensarmos no caso de
Platio’. Para este, o saber encontra-se num patamar superior
em relacio aos sentidos, uma vez que ele decorre
imediatamente das formas a partir de um processo associado
ente Formas, Reminiscéncia e Participagao®.

Sobre o tema como aparece em Esquilo podemos indicar
a fala de Prometeu:

7 Cf. PLATAO. Gérgias. Traducdo de Daniel. R. N. Lopes. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2014.

& Para entender a posicao de Platdo quanto ao tema se deve verificar
alguns pontos em que a passagem é clara acerca das teses, em especial
podemos indicar o Fédon, a Repiiblica, o Ménon e o Fedro.
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Achei conveniente dar conselhos aos sabios/
aosdivinostitas, filhosde Urano e Gaia,/ mas fui
malsucedido. Desdenhando a astlcia/ e
preferindo a presuncosa forca bruta,/ em sua
estupidez eles imaginaram/ que nao lhes
custaria muito sofrimento/ conquistar a vitéria
pelavioléncia” (Prom. Acor., v. 279-285).

O discurso de Prometeu evidencia que é precioso o uso da
astucia (este é o termo utilizado na tradugio de Mdrio da Gama
Kury (2013), especialmente na medida em que é necessario
opor-se a um poder hegemoénico, como no caso apresentado a
sua situagdo se configura. Ele, Prometeu, é o Ginico a opor-se
aos planos de Zeus. Planos de extingao da raga humana, no
entanto nao é apresentada no texto a razao para tal decisio, o
que a torna arbitraria e também tirdnica. Portanto, a agao de
Zeus é classificada pela expressdo: “plano impiedoso” (Prom.
Acor.,v. 317).

Ainda sobre a questao do saber que se torna necessario
para levar adiante um plano de insurrei¢ao, como poderia ser
classificado o de Prometeu, vemos a necessidade de estar
consciente das tomadas de posi¢do. No texto, esse momento
aparece quando ji acorrentado Prometeu faz uso de uma
prerrogativa de seu nome Prometeus como aquele capaz de
predizer o futuro. Dita posi¢ao intransigente da parte de
Prometeu, o faz afirmar a impossibilidade de sucumbir aos
sortilégios ou subterfugios do discurso. Aqui podemos
podemos fazer referéncia a uma perspectiva de discurso
incoerente, com vistas unicamente a alcang¢ar um objetivo. Diz
Prometeu:

268 FICCAO EM CENA



Entdo, juro que nem os sortilégios/ de uma
eloquéncia feita inteiramente/ de palavras de
mel conseguirao/ dobrar-me gracas a
encantamentos,/ nem o terror de rudes
ameacas/ me fara revelar-lhe meu segredo,/ a
nao ser que ele mesmo ja tivesse/ desfeito as
amarras impiedosas/ e consentido em me
pagar o preco/ devido justamente pelo ultraje
(Prom. Acor., v. 227-236).

A fala de Prometeu é comentada com louvor pelo Coro,
mas na perspectiva da identifica¢io de uma altivez do
emitente. Umavez que, mesmo diante de todos os sofrimentos
a ele imputados por sua a¢do, continua a propalar aquilo que
acredita, defendendo sua tomada de posi¢iao e mantendo um
discurso inquebrantavel, assim como poderemos verificar nas
intervengdes de outros personagens que buscardo dissuadi-lo
de sua tez irredutivel.

A realizagdao de um pedido de cleméncia as Oceanides é
seguida da chegada de Oceano em seu carro puxado por um
grifo. Ao aproximar-se Prometeu ndo enxerga ajuda e segue
com sua repetida interrogacao acerca do espeticulo que seria
sua condi¢ao aos olhos de quem o vé daquela maneira. Nao é o
caso de Oceano, que se posiciona como aliado para tird-lo de
tal condicao de sofrimento. Mas é questionado como alguém
que estaria a zombar do her6i dos homens. Oceano adverte
quanto ao perigo da lingua afiada, postura recorrente de
Prometeu, que nao mede as palavras e nao censura a si proprio
diante da desdita. No entanto, segue propagando a injusta
decisio de Zeus (Prom. Acor., v. 1284-1285).

No didlogo com Oceano s3o apontados alguns elementos
nucleares quanto ao uso da palavra: primeiro a ideia de que
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Prometeu é mais capaz de dar conselhos e escolher bem as
palavras quando proferidas na dire¢do do outro e nio em
diregdo a si mesmo (Prom. Acor., v. 446-450); segundo, que as
palavras sio como médicos capazes de curar o que Oceano
julga ser o mau de Prometeu, o rancor (Prom. Acor., V. 499-500).
Num ato de resignagdo quanto a origem do poder dos
deuses Prometeu cala-se, decidindo falar sobre a condigao
humana. Eis uma maneira de explicar a sua decisao de
conceder a estes sua melhor forma de manipulagio da
natureza. O que vemos nos discursos de Prometeu é o antncio
do que viria a ser conhecido como ciéncia no futuro. O relato
de Prometeu se dd num tempo mitico, o que implica uma
compreensao a partir da analogia para que possamos extrair
de seu discurso as razoes pelas quais ele realiza os seus atos:

Em seus primérdios tinham olhos mas nao
viam,

tinham os ouvidos mas nao escutavam,

e como imagens dessas que vemos em sonhos
viviam ao acaso em plena confusao.

Eles desconheciam as casas bem-feitas

com tijolos endurecidos pelo sol,

e ndo tinham nocao do uso da madeira;

como formigas ageis levavam a vida

no fundo de cavernas onde a luz do sol

jamais chegava, e nao faziam distin¢ao

entre o inverno e a florida primavera

e o verdo fértil; ndo usavamarazao

em circunstancia alguma até ha pouco tempo,
quando lhes ensinei a basica ciéncia

da elevacao e do crepisculo dos astros.
Depois chegou a vez da ciéncia dos nlimeros,
de todas a mais importante, que criei

para seu beneficio, e continuando,
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ada reuniao das letras, a memoria

de todos os conhecimentos nesta vida,
labor do qual decorrem diversas artes.
(Prom. Acor., v. 578-598)

A partir deste momento Prometeu relata como ensinou as
diversas artes aos humanos, ressaltando a precariedade do seu
modo de vida sem o acesso a tal conhecimento fundamental
para o desenvolvimento de suas potencialidades.

E quando de frente para a mortal Io, questionado sobre
quem é, que Prometeu revela a identidade daquilo que teria
dado aos homens, o fogo. Assim verificamos um dueto de
desditas ou infortinios, de um lado um Titd que que é
penalizado pelo roubo do fogo dos deuses e pela entrega deste
aos homens; do outro uma mortal por quem Zeus teria se
apaixonado, e que com a perseguicao de Hera encontra-se em
condicoes de alucinagdo. Io foi transformada em novilha e
obrigada a errar pelos territdrios do mundo, até que chega no
lugar desconhecido e encontra Prometeu; este, acorrentado a
tal ponto que n3o possa libertar-se, nem ser encontrado por
aqueles a quem ele ajudou.

Ambos, Prometeu e lo, sio submetidos a obrigac¢ao do
pagamento de seus “erros”. Do didlogo entre Io e Prometeu
vemos o uso de uma imagem, ou seja, Prometeu reduz toda a
descri¢ao que fizera a Oceano, na palavra Fogo. Esta palavra
deve entao ser tomada como imagem conceitual que explica os
ensinamentos que o Titd oferece aos mortais. Assim sendo,
vemos aqui uma espécie de iluminismo, uma vez que o
conhecimento da manipulagio das artes e capacidades que os
mortais passam a se apropriar estd conectado com o
esclarecimento, ou a tomada de consciéncia de tal
possibilidade.
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Io é suplicante quanto a predi¢do dos males que ainda
estao por vir em sua trajetdria errante. Sabendo ser Prometeu
aquele que pode revelar o futuro, por possuir o conhecimento,
pede que n3o lhe engane com uma linguagem repleta de
sutilezas, apenas para acalmi-la. As errincias de Io
terminardo quando, ao fim de geragdes, acontece sua chegada
a terra final; por outro lado, haveria um descendente que
salvaria a Prometeu dos grilhdes. No entanto a narrativa nao é
animadora para lo, mas revela sua permanéncia entre os
mortais através da nomeagio do estreito entre Europa e Asia,
o estreito de Bdsforo, que literalmente significa estreito da
novilha. No didlogo entre o Titd e a Mortal, o primeiro deixa
claro que n3o hd recurso para mudar o destino a n3o ser a sua
liberdade. Uma vez que ele é conhecedor do futuro, Zeus caird
por sua propria vaidade.(Prom. Acor., v. 998-1008).

Apbs o didlogo com as Ocednides, com Oceano e com Io,
Prometeu recebe a visita de Hermes, o mensageiro, a quem
insulta como submisso a Zeus e inimigo seu. Neste didlogo, um
dos aspectos mais interessantes é a caracterizacio de
Prometeu como Sofista’, oferecendo-nos a promog¢ao de um
questionamento quanto ao sentido desta palavra. Inicialmente
utilizada para nomear o sabio, no dpice do periodo classico ela
é utilizada para classificar aqueles que se colocam como
profissionais do saber, e que, portanto, vendem seus
ensinamentos. Assim, Prometeu seria um sofista tentado fazer
uso de seu recurso, o seu saber acerca do futuro. Pretende com

® Ha um belo texto do prof Casertano sobre o Sofista, neste livro tanto é
possivel compreender a nogao de sofista caracterizada por Hermes,
quanto a visao aposta, que é recuperada apenas quase dois milénios de
histéria da filosofia. Cf. CASERTANO, C. Sofista. Trad. José Bertolini. Sao
Paulo: Paulus, 2010.
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isso algum ganho com ele, ou seja, pretende alcangar a
absolvicao.

Ainda quanto a caracterizagao do tita como sofista, vale
mencionar que nos moldes como Esquilo apresenta,
identificamos certa antecipacdo de uma perspectiva da
recepcao da figura dos sofistas nos séculos subsequentes ao
periodo classico da filosofia. Ha fortes indicios de semelhanga
entre a formulacio do sofista em Esquilo e Platio.

A GUISA DE CONCLUSAO

O percurso realizado por nosso trabalho nos leva a refletir
acerca da condigio do mito como uma explicagio que
funcionou primordialmente como corpus de crengas de uma
determinada época, e de forma semelhante tem equivalentes
em muitas culturas. Embora n3o tenha ficado apenas nesta
categorizagdo, uma vez que é possivel dela extrair
consequéncias de extrema importancia paraa compreensao da
realidade atual. O caso de Prometeu é interessante por abordar
o problema do saber, e mais precisamente, o problema da posse
e do poder que se realiza no saber. O roubo de Prometeu é, em
ultima instincia, um elemento que se apresenta como
inovador. A inovagao apresentada pelo herdi aos humanos é a
Gnica forma que estes possuem para salvarem-se da
destruigao. Assim, o dominio das artes sendo fundamental na
experiéncia humana, somente se realiza na posse do saber, na
posse da técnica capaz de realizar o saber e produzir os
beneficios decorrentes dele.

O texto do Prometeu coloca no dmbito da tradigio
ocidental a primeira concepgao de iluminismo. Conversa com a
metafora da luz, que utilizada por Platio, orienta a
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compreensio humana ao longo de séculos, sendo questionada,
mas n3o abandonada, na histéria do pensamento ocidental.
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UMA PSICANALISE DO FEMININO
NO CORDEL DRAMATURGICO
MARIA ROUPA DE PALHA,

DE LOURDES RAMALHO

Valéria Andrade
Leandro Almeida

Tudo ¢ possivel para as mulheres quando
encontramos nossa voz, honramos nossa
identidade, batalhamos juntas por um objetivo
comum e permanecemos de bragos abertos aos
céus, como a antiga Deusa Mde, numa postura
de orgulho e reconhecimento da sacralidade do
feminino.

AJornada da Heroina
Maureen Murdock, 2022

INTRODUCAO

Concebida por Lourdes Ramalho no contexto do Projeto
de Incentivo a Dramaturgia de Cordel, desenvolvido pela
dramaturga na década de 1990, Maria Roupa de Palha estrutura-
se em termos formais como um cordel dramatdrgico. Em
discussdo sobre as veredas dramatirgicas que distinguem a
escrita de textos teatrais ramalhianos, Andrade e Maciel (2011)
abordam o conceito de teatro em cordel remontando aos
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caminhos que nos levam do “cordel ibérico” ao “folheto
nordestino”.

Com base no principio de que ambas as formas possuem
vinculos de (des)semelhangas, o cordel dramatdrgico, mais
inspirado no segundo modelo, é cunhado como expressao do
teatro em cordel de Lourdes Ramalho. Andrade e Maciel, neste
sentido, nos ajudam a compreender que esse conceito é
sustentado pela assimilagio dos procedimentos estético-
formais do folheto nordestino, em sua linguagem, temas,
forma e suporte. O conceito de cordel dramattrgico, portanto,
alinhando-se as caracteristicas das formas dramaticas,
notadamente pela presenca da acdo auténoma das
personagens, constitui-se um género hibrido que retne as
tradigOes escrita e oral do universo nordestino (Andrade;
Maciel, 2011).

FEMININO DESOLADO

A protagonista da obra, Maria do Lagamar, também
chamada Maria Roupa de Palha, pode ser concebida como
sobrevida (Reis, 2017) resultante de um processo de
(re)figuragao intercultural, que faz surgir uma nova Cinderela.
A esta personagem, interessa embarcar numa jornada de
heroina em que enfrenta os mais diversos desafios com a
finalidade de realizar sua viagem de fuga da prisdo na casa da
Patroa, em Terra do Confim, e chegar ao reino encantado de
Ti-Rim-Tim-Tim, que fica na beira do mundo, lugar onde
poderd encontrar o Principe - outrora Papagaio Louro
encantado —, que lhe fez o chamado & missio de levar as joias
reais para a sua coroagdo e casamento com Maria. Em sua
jornada de fuga do cenario dist6pico da Terra do Confim, cuja

278 FICCAO EM CENA



demarcagio proferida pelo Principe-Papagaio na Cena 1 é
aludida como “Vejo a maldade crescente / florescer junto de
mim” (Ramalho, 2008, p. 70), isto é, um cenario apocaliptico
onde se vé que a maldade estd a crescer cada vez mais, a
heroina inicia sua viagem em dire¢ao ao Reino encantado,
onde poderd viver e apreciar seus direitos fundamentais
livremente.

Para ser bem-sucedida, a heroina é informada pelo
Principe que sua viagem deveria comegar por procurar a Casa
do Vento, sem, contudo, lhe oferecer qualquer informagao de
onde fica tallugar. Pode-se dizer que neste momento a viajante
estd desorientada e compreende que precisa de ajuda. Este ndo
é um desafio incomum na trajetéria das heroinas miticas, pois,
se observarmos, a mitdloga feminista Murdock nos lembra
que:

Como na maioria das jornadas, o caminho da
heroina nao é facil, pois ela nao dispde de
sinalizacbes ou guias bem definidos. Nao ha
mapas, cartas nauticas ou a idade cronolégica
certa para a viagem comecar. Ndo ha umalinha
reta a ser seguida. Trata-se de uma viagem que
raramente recebe valida¢ao do mundo exterior
— que, na verdade, muitas vezes a sabota e
interfere nela (Murdock, 2022, p. 23).

Tomamos nota que Maria n3o tem uma orientagao
concreta sobre todo o caminho até Ti-Rim-Tim-Tim, estando
a depender daquilo que os seres naturais encontrados no
caminho lhe ofertardo a cada estigio, sujeita a surpresas
agradaveis — a exemplo do desenvolvimento de experiéncias e
habilidades — e desagradaveis — como o enfrentamento ao
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medo. Mesmo sem saber a dire¢3o para onde estd indo, a
heroina repudia o “machisma”, que na acep¢ao de Murdock
(2022) se trata do estereétipo de mulheres autossuficientes que
nao aceitam ajuda de ninguém, tampouco de outras mulheres,
pois acham que podem resolver suas vidas sozinhas. Essa sua
postulagao surgiu por ocasido de um sonho numa noite em
Santa Cruz, na Califérnia, que lhe trouxera uma voz que dizia:

“A viagem de volta para casa, para o feminino,
ocorre quando abrimos mao do machisma”. Foi
nessa mensagem enigmatica que ouvi pela
primeira vez o termo mdchisma, porém eu sabia
que era um codigo para “eu consigo dar conta;
sou forte; nao preciso de ajuda; sou
autossuficiente; posso fazer tudo sozinha”, que
éavozdo esteredtipo do herdi reverenciado em
nossa cultura (Murdock, 2022, p.179).

Mulheres que assumem o ideal e as atitudes do
machisma, portanto, revelam que escolheram consciente ou
inconsciente incorporar o arquétipo do guerreiro masculino,
razao porque seguem nesse caminho sozinhas, enganadas com
a ilusio de empoderamento e de aclamagio social de um
mundo regido pela valorizagio do masculino e sujei¢io do
feminino. Por este motivo, Murdock sugere que poderiam, por
outro lado, internalizar as habilidades aprendidas na jornada
do herdi e incorpora-las a sabedoria de sua natureza feminina.

Por isso mesmo, a luz da trajetéria de Maria, podemos
conceber que um sinal de coragem é quando reconhecemos
que precisamos de ajuda. Vivemos em uma sociedade marcada
pelo autocentrismo, em que as pessoas mentem para si
mesmas quando querem aparentar serem fortes e
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independentes, quando na verdade em seu interior estio se
sentindo sozinhas e dando gritos surdos de socorro. Assim
sendo, a jornada heroica de Maria vislumbra uma mulher
como protagonista de uma histéria que vai além de si mesma,
pois ndo se trata apenas de uma moga em busca de seu principe
amado, sendo, sobretudo, de um reino que, por muito tempo,
esteve desgovernado em decorréncia da auséncia de seu
regente que fora amaldi¢oado na forma de papagaio em uma
terra distante por obra de uma fada ma.

Fica explicito que a coroagao e o casamento de Maria com
o Principe correspondem, para além de uma conquista de um
sonho utépico realizado com premiagdo para quem enfrentou
desafios imensos e concluiu a sua jornada a fim de encontrar o
seu amado, uma restauragio na ordem e, consequentemente,
na vida cotidiana de todos os seres do reino encantado de Ti-
Rim-Tim-Tim. Essa fagcanha pautada em um bem maior para
o Reino, bem como pela motiva¢ao de um sonho realizado por
meio da forca do coletivo e n3o por obra de motivagdes
egoistas, se configura como Utopia Concreta (Bloch, 2005), ou
seja, um sonho exequivel de ser realizado mediante
agenciamentos da coletividade.

FEMININO EM RIVALIDADE

Por sua vez, e por vinculos de semelhangas e
contradi¢des, a narrativa mitica da Cinderela, de Charles
Perrault (1999), comega apresentando-nos a um Fidalgo - cujo
nome nao é dito no conto — casado em segundas nipcias com
a mulher mais orgulhosa e mais arrogante que possa existir,
mae de duas filhas - ndo nomeadas no conto — com o mesmo
temperamento seu e que em tudo se pareciam com ela. O
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marido, por seu turno, tinha uma filha, apresentada pela voz
narrativa como “moga”, “filha”, “enteada” etc. — pelo que
depois, por obra de um deboche de suas “meias-irmas”, é
chamada de “Cinderela”, denotando a provavel associac¢ao de
“cinzas” mais “Ela” —, que era a dogura em pessoa, e de uma
bondade exemplar. Havia herdado isso de sua mae, a melhor
criatura do mundo. Mal foi celebrado o casamento, a madrasta
ja comegou a mostrar seu mau humor. Nao tolerava as boas
qualidades da enteada porque faziam com que suas filhas
parecessem ainda mais detestaveis (Perrault, 1999).

De inicio, se pode perceber o fendmeno da negagio dos
nomes das protagonistas em ambas as narrativas, visto que
trazem nos titulos seus epitetos, que neste caso sio nomes
construidos sob estigmas e preconceitos, uma vez que “Maria
do Lagamar” se torna “Maria Roupa de Palha”; e “Ela”,
associada as cinzas, se torna “Cinderela”. Desse modo, seus
nomes carregam as palhas e cinzas com as quais a donzela e a
heroina foram oprimidas na tentativa de serem submetidas a
uma vida de humilha¢io em seus cenarios distépicos. E bem
verdade que as histdrias, a exemplo dos contos de fadas,
geralmente trazem em seus titulos a demarcagio de
preconceitos externos, em geral acentuados pelas(os)
autoras(es), ou a personifica¢io de padrdes de comportamento
caracteristicos das(os) protagonistas, o lugar onde habitam
etc. Constituindo-se como uma tendéncia, esses padroes de
rotulagdo ajudam na tomada de consciéncia sobre questdes
intrinsecas a obra como modo de enfatizar o que se quer
combater ou nao.

Além disso, observa-se um contraste entre os papéis de
“mae” e de “madrasta”, concebidos a partir de uma visao critica
da narrativa, isto é, a mie representa a dogura, a madrasta
figura na imagistica da mulher ma. Essa concepgao do papel
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de uma determinada madrasta no contexto familiar,
principalmente da perspectiva da afilhada, constitui-se como
mais uma tendéncia nas narrativas ancestrais dos contos de
fadas. Murdock (2022) ilustra esse paradigma afirmando que a
madrasta, como no conto de Joio e Maria, transforma-se na
Bruxa M4 e encontra a morte sendo langada ao forno. A relagio
mae/filha e a separacao da mae é tao complexa que, na maior
parte da literatura feminina e nos contos de fadas, a mie esta
ausente, morta ou é vila (Murdock, 2022).

Como se sabe, muitas(os) filhas(os) assumem atitudes
indiferentes em relagio as madrastas. Porém, como nos
sugere a psicanalise, esta recusa a madrasta por parte das(os)
filhas(os) de um determinado pai, apresenta tracos de um
instinto de protecdo, ou seja, algo associado ao ciime, ou
talvez ao medo de perder a atengio da figura paterna,
principalmente no que refere a filhas atravessando a fase da
infancia para a adolescéncia. Em casos de ciime, Bettelheim
(2020), ao realizar uma andlise do ponto de visto da psicandlise
sobre a “rivalidade fraterna” na conjuntura familiar das
diversas versoes da Cinderela difundidas em diversos paises da
Europa, Africa e Asia, aponta para o desejo sexual que aflora
nas protagonistas pelos proprios pais e vice-versa, pelo que o
autor conclui que “os desejos edipianos frustrados d3o conta
da degradacao da heroina” (Bettelheim, 2020, p. 343). No
entanto, em relagao a versao de Perrault, esta postulagao nao
oferece subsidio para uma andlise do ponto de vista do ciime
decorrente do desejo sexual por parte de Cinderela ou do seu
pai para justificar o desagrado da protagonista em relagao a
madrasta que “ocupa” o lugar de mae na sua vida, assim como
acontece em outras versoes.
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FEMININO INFERIORIZADO

De volta ao espelhamento, a narrativa de Maria Roupa de
Palha difere ao apresentar-nos um pai chamado Amadeu que,
ap6s o luto em decorréncia da morte de sua mulher, confia a
criacdo e educacao de Maria a uma mulher nomeada como
Patroa, quem se responsabilizaria pela criacio da menina.
Neste caso, nota-se que o fidalgo em Cinderela optou por um
segundo casamento a fim de ter uma esposa e madrasta
responsavel pela “educa¢io” da filha, diferentemente do que
acontece em Maria Roupa de Palha, visto que Amadeu nao
apresenta qualquer interesse por um segundo casamento,
muito pelo contrario, estd certo de que esta é a melhor op¢ao
para a filha, pois sendo um homem vitvo, pobre e de educagao
elementar, nao conseguiria educi-la.

Como esta descrito no texto ramalhiano, esse relato é
feito pelo Papagaio louro encantado, que estava na casa da
Patroa por obra de um possivel feitico conjurado por “um
vivente” (Ramalho, 2008, p.70), sobre o qual o texto n3o di
detalhes no inicio, porém, bem a frente, especificamente na
Cena 9, se descobre tratar-se de uma “Fada M3” (Ramalho,
2008, p.81). Se nos contos de fadas clissicos somos
acostumados a conhecer boas fadas, Lourdes Ramalho nos
surpreende com uma fada md responsavel pelo
encarceramento do Principe na forma de Papagaio.

Nota-se que o Papagaio dispde de poderes que o revelam
como um ser que possui onisciéncia sobre fatos e
acontecimentos que estao fora de sua prisdo, isto é, da casa da
Patroa, razio que neste momento assume o papel de um
“personagem comentador” — ou o que para a narrativa se
denominaria de “narrador onisciente”. Essa postulagao
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categérica justifica-se pelo fato de apresentar as(aos)
leitoras(es)/espectadoras(es) as(os) personagens que aparecem
na cena, movidos por problemas que precisam ser resolvidos,
pois, de fato, a agdo dramatica se dd a partir do enfrentamento
ou resolugdo de problemas e conflitos que surgem na histéria,
a exemplo da “introita” e dramdtica cena de entrega de Maria
aos cuidados da Patroa, visto que a menina tenta convencer o
pai com argumentos, como modo de resisténcia a decisao
enfitica que lhe impetrara.

Como se nota, sendo o Papagaio da “beira do mundo”, do
reino encantado de Ti-Rim-Tim-Tim - revelagdo sobre si
mesmo por parte do personagem —, a personagem conhece a
desolag¢ao por meio da experiéncia pessoal que estd a viver na
pris3o do cenario distépico, porquanto estd longe dos seus
semelhantes e, de modo oportuno, conhece a Patroa — por ele
designada como “serpente” —, o que logo de inicio o faz
lamentar o destino da pobre menina sujeita aquilo que o pai
acreditava ser uma oportunidade indispensavel de educagio
para Maria. Analisando as cenas, somos levados a considerar
que Amadeu n3o possui recursos para contratar uma
profissional e, desse modo, Maria é entregue aos “cuidados” da
mulher que, pelo que se percebe nio possui destrezas nas
letras, tampouco bons modos como forma de exemplo para a
crianca. Fica explicito nos argumentos de Amadeu que a
Patroa ndo tem filha ou filho e, a partir deste pressuposto, o
camponés julga ser uma mulher sozinha e adequada para a
instrucao e educagio de uma menina. Além disso, as falas de
Amadeu n3o deixam reservas para a consideragao de que a
entrega de Maria aos cuidados da Patroa também se constitui
como uma estratégia para que possa herdar propriedades, pois
sendo uma mulher sem herdeira ou herdeiro, logo a menina
assumiria o papel de filha herdeira da Patroa.
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Por sua vez, a mulher assumiria o papel de uma madrasta
para Maria, como acontece em Cinderela. Percebe-se que
Amadeu investiu suas esperangas na Patroa, pois dela viria um
futuro melhor para Maria, sendo herdeira das terras. O pai de
Maria é camplice e/ou refém do cendrio distépico em que vive
e, apostando suas tltimas fichas, impetra esta condi¢io a filha.
No entanto, nossa leitura interpretativa destas cenas leva a
acreditar que a entrega de Maria foi, antes de tudo, decidida
por seu pai em razao da sua provavel frustra¢ao por se tratar
de uma menina, pois se fosse um menino, a histdria seria outra.
Sabe-se que o masculino introjetado na figura do menino, no
admbito de uma sociedade patriarcal, representaria a forca e a
manutenc¢ao da familia, diferentemente da figura da menina,
que pode ser associada a improdutividade, particularmente no
tocante ao trabalho bragal do campo que possivelmente seria a
fonte de sustento do velho Amadeu.

Talvez Maria representasse uma frustragao para seu pai,
que desejaria um menino, razao a considerar tendo em vista a
histéria de vida da heroina marcar-se por experiéncias
traumadticas, a exemplo de ser considerada inferior e fraca por
ser mulher, culminando em abandono. Serd mesmo que
Amadeu nio foi empatico com a prépria filha, ou, na verdade,
a inten¢ao de ver a filha herdar as terras da Patroa revela sua
natureza materialista e inclinada para o uso da propria filha
como moeda de troca? Sendo um homem pobre, serd mesmo
que o interesse por terras poderia chegar ao ponto de entregar
a filha como escrava? Amadeu, assim como o Fidalgo, pai de
Cinderela, nio fazem parte efetivamente das respectivas
tramas, mas este nao seria o motivo para nao serem alvo de
criticas, dado que a auséncia da figura paterna do “protetor do
lar” é substituida pela representa¢io do pai indiferente.
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A este respeito, Murdock (2022) compreende que a
aprovagao e o incentivo do pai ou de uma figura paterna
geralmente levam ao desenvolvimento positivo do ego da
mulher, porém a auséncia acaba ferindo sua nogao de
identidade. Isso quer dizer que quando um pai é ausente ou
indiferente a sua filha, ele demonstra seu desinteresse, sua
decepc¢ao e sua desaprovagio, o que pode ser t3o prejudicial
para a heroina quanto julgamentos negativos explicitos ou
superprotecao (Murdock, 2022). Por outro lado, além da
indiferenga projetada na filha, o que se nota é covardia
assumida por Amadeu, na sua falta de coragem para
empenhar-se com garra para ter condi¢oes de dar uma vida
digna a sua filha. Esta situagao revela que Maria n3o tomou o
seu exemplo de pai covarde, pois a heroina mostrar-se-a como
uma mulher corajosa.

FEMININO FERIDO

A autoritiria madrasta de Cinderela, em suas atitudes
representativas do machisma, ainda reproduz atitudes
representativas do que o inglés John Stuart Mill, em A sujei¢do
das mulheres (2006), concebe na relagio de sujei¢io do
feminino, n3o s6 protagonizado por homens, mas também por
mulheres reféns e reprodutoras do machismo. Ademais, a
menina ainda é obrigada a dormir em uma espécie de porao,
isto ¢, algum tipo de “quartinho” que seria (in)conveniente (até)
para as(os) empregadas(os) domésticas(os). Nesse quartinho, a
menina fazia de um punhado de palhas a sua cama, enquanto
que as demais moradoras dormiam em quartos bem
aconchegantes.
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Sobre esse tal quartinho repleto de palhas e cinzas, em que
ha instalada umalareira ou chaminé, Bruno Bethelheim (2020)
destaca que a versio dos irmios Grimm tem por titulo
Aschenputtel, que na lingua alema designa uma auxiliar de
cozinha humilde e suja, que tem como uma de suas atribuicoes
domésticas cuidar das cinzas da lareira. Outras hipdteses
ainda sio levantadas pelo autor quando sugere que geralmente
as lareiras ficam no centro da casa e, sendo assim, seriam um
simbolo da mae. Viver tao proximo a ela a ponto de habitar
entre as cinzas pode simbolizar um esforgo para se agarrar a
mae ou de voltar a ela e ao que ela representa. Mais
oportunamente, haveria uma conexdo entre as cinzas e os
mortos, uma vez que cobrir-se de cinzas é um simbolo de luto
ou viver em trapos sujos é um sintoma de depressao.

Diante dessas teorias, habitar entre as cinzas tanto pode
significar tempos agradaveis com a mae na proximidade da
lareira, quanto um estado de luto profundo pela perda
(Bethelheim, 2020). A mitéloga Murdock também discute
sobre a representacao da lareira quando nos lembra que na
Grécia Antiga, Héstia era tanto a deusa virginal do lar quanto
o fogo da lareira, porquanto a lareira representava o centro do
lar, um abrigo, o lugar onde a familia e os amigos se reuniam
em companheirismo, razdo pela qual os valores associados a
Héstia sao o calor, a seguranga e o relacionamento humano
(Murdock, 2022).

Diante de interpretagbes herméticas multiplas, vimos,
portanto, que as palhas na vida de Cinderela estdo presentes,
assim como na vida de Maria, seja na forma de cama para
dormir, seja na matéria do que lhe é imposto pela Patroa para
vestir. Como se nota na Cena 3, Maria recebe seu vestido feito
de palha, o qual fora feito pela prépria Patroa a fim de que a
menina realizasse os trabalhos domésticos. Observa-se, até
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entdo, que no cendario distopico as protagonistas estao sendo
condicionadas a fun¢io de domésticas, sendo Cinderela em
sua prépria casa e Maria na nova casa, da Patroa. Percebe-se
também que a auséncia do Fidalgo e pai de Cinderela na trama
pode ser sugestiva para que se possa levantar a hipdtese de que
a narrativa de Perrault obscurece a presenca de alguém que
poderia ajudar a donzela para que fique a mercé de sua
esperanca por um homem para casar-se e sair de casa.

Para tanto, o conto da Cinderela ainda descreve que a
propria donzela ndo se queixava ao pai sobre os maus tratos
para evitar mais conflitos, razio que seu siléncio revela que a
protagonista nio toma uma atitude frente ao problema que
vivencia no relacionamento com as demais mulheres da casa.
Por sua vez, Maria estd desolada, presa em uma casa com uma
mulher cujo nome ja revela ser uma figura de autoridade, isto
é, sendo a Patroa, entao é a pessoa que impde ordens, sendo,
portanto a ela subordinada. Ora bem, é curioso notar que em
ambas as histérias os conflitos acontecem entre mulheres. E,
no minimo, curioso como a imagética da mulher usualmente
estd associada a rivalidade neurética contra si e projetada
numa outra.

Aluz das ideias de Murdock (2022), pode-se conceber que
a Patroa representa o Machismo Feminino, na atitude opressiva
contra a condi¢ao feminina, com a qual n3o se reconhece,
engessando o discurso paradigmatico de que mulheres devem
se restringir aos trabalhos domésticos, e para isso se teria a
necessidade de uma educagao disciplinar das atitudes do que
seria 0 modelo de uma boa moga. Por trds de sua mdascara de
retiddo e disciplina, escondem-se frustragdes e dores que sao
projetadas no combate entre as duas mulheres, razao porque o
seu eu masculino interior sem coragdo a persuade a assumir
atitudes rigorosas contra alguém do mesmo género.
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FEMININO PELA LIBERDADE

Dando continuidade ao espelhamento, sabemos que, em
Cinderela, aconteceu do filho do rei resolver dar um baile a fim
de escolher uma noiva, para o qual foram convidadas todas as
pessoas importantes do lugar, incluindo a madrasta e suas
duas filhas, pois eram figuras de prestigio na cidade. O conto
de Perrault mostra a vaidade das trés mulheres da nova familia
de Cinderela, cuja preocupagiao com a aparéncia no dia do baile
era tudo que mais lhe importava. Cinderela continua em a¢ao
passiva diante das decisdes das irmas sobre ela, pois a donzela
s6 poderia ir ao baile caso elas deixassem, em razio de a
menina ser motivo de piadas a ponto de a protagonista afirmar
que nio lhe convinha ir ao baile, ja que, segundo suas irmas,
ela nio passava de uma “Borralheira” e, logo, todos iriam
debochar de sua aparéncia. Assim, para Cinderela s6 resta
servir as irmas ajudando na arrumagio dos penteados, na
vestimenta dos vestidos e nas boas opinides relativamente a
aparéncia.

Obviamente, a donzela gostaria de ir ao baile, pois
qualquer moga daria tudo para ir a uma festa organizada pelo
principe, mas seria impossivel para ela, restando resignar-se
aolugar que lhe fora reservado, isto é, de escrava, sem escolhas
ou regalias. No entanto, a donzela sai da sua agao passiva a
partir do momento em que lhe aparece a Madrinha. Apds todas
irem para o baile, a garota fica sozinha, chorando, quando lhe
aparece a tal figura. Como se nota, a donzela fica em casa
chorando por n3o ir com suas irmas ao baile, mas uma nova
chance lhe aparece, pois, sua Madrinha era uma fada, capaz de
realizar o seu precioso desejo. Betthelheim (2020) refor¢a que
“alguns herdis de contos de fadas fazem exatamente isso —
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sentam-se e choram até que chegue um defensor mégico e
mostre como proceder e combater a ameaca” (Betthelheim,
2020, p. 207).

Por sua vez, em Maria Roupa de Palha, a protagonista
interage com o Papagaio louro magico, com quem divide sua
desolac¢do no cendrio distépico da pris3o na casa da Patroa.
Afinal de contas, o que teriam em comum se n3o o fato de
estarem amaldicoados a condi¢do escravizante e de
confinamento? Além disso, conforme a Cena 6, o Papagaio
estava jurado de ameacas de ser vendido para o estrangeiro,
com o intuito de que o dinheiro viesse a ser utilizado “pra
comprar sedas e rendas / e sapatos delicados” para uso da
Patroa (Ramalho, 2008, p. 77). Sendo sempre vigiados pela
“serpente”, os dois tramam a fuga do Papagaio, que ji nio
tinha esperanga de ser desencantado.

Nao havendo condi¢bes fisicas de cumprir todos os
trabalhos domésticos exaustivos sozinha e, mesmo assim,
tendo mostrado eficiéncia no servi¢o, Maria é coagida pela
Patroa e acusada de cumplicidade junto ao Papagaio. Neste
caso, em Maria Roupa de Palha o Papagaio precisa e espera, ha
um bom tempo, ser desencantado para poder fugir de volta
para o seu reino, diferentemente do que se percebe em
Cinderela, visto que a donzela precisa dos encantos magicos da
Fada Madrinha para que possa ir ao sonhado baile. A obra
ramalhiana did a sua protagonista o poder de quebrar
maldi¢des que tém como base a maldade, por meio da sua
expressao dos afetos e carinhos para com o confidente.

Maria é responsavel pela quebra de uma imprecagio
solene impetrada pela Fada M4, libertando o Papagaio, de
modo que se n3o fosse pela sua amorosidade e gestos de afeto,
ou seja, pelos seus carinhosos cafunés para que a ave dormisse
antes de ser libertada para fugir, teria sido solta na forma de
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ave. Talvez, na elabora¢io de uma cena como essa, Lourdes
Ramalho estivesse a propor que um dos modos de romper com
o paradigma distépico de um cendrio marcado por
agressividades e maldade seja a promogdo dos afetos e
amorosidades. Quem sabe o que lhe teria acontecido se na
fragil forma de passaro viesse a viajar em fuga para seu Reino?
Fazendo, portanto, os cafunés, a protagonista descobre o
alfinete magico que estava preso na cabega da ave, o qual é
retirado e, em decorréncia, a magia da Fada M4 é desfeita.
Como nos lembra Murdock, é preciso a figura do feminino
afetuoso para curar o masculino ferido (Mudock, 2022).

A narrativa dramadtica, portanto, di 3 menina o poder de
destruir maldi¢des e encantos malignos que, em Cinderela, ou
em outros contos de fadas, se realiza por obra de seres magicos
ou protagonistas masculinos, pois, de fato, personagens
protagonistas, principalmente femininos, esperam por
alguém que o faga. A guisa de exemplo, Branca de Neve espera
pelo beijo de amor verdadeiro do Principe para quebrar a
maldicao do sono impetrada pela Rainha M4 através da maga
envenenada. Por seu turno, em A Bela Adormecida, se observa
que a princesa Aurora também aguarda pelo protagonista
masculino a fim de ser libertada da maldi¢ao do sono secular.

Usando, portanto, a estratégia do sono nio como
maldicao investida contra a mulher para que fique em estado
de espera por um homem que quebre o feiti¢o, mas voltado ao
ser-masculino como caminho em dire¢do a sua liberta¢ao pela
mulher, Lourdes Ramalho faz com que o Papagaio-Principe,
durma para que a heroina o acorde desencantado. A tristeza de
Maria diante do sumigo do Papagaio foi suprimida para que
um novo sentimento ocupasse O seu COragao, ou seja, a
esperang¢a, porquanto 2 menina fora conferida a missao de
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embarcar em uma jornada de heroina cujos desafios
colocariam a prova sua coragem.

Ainda é preciso aludir as ideias de Murdock (2022) para
conceber a proposi¢ao de que, mais do que levar joias reais
para a coroagdo, Maria estd se desvencilhando do mito da
inferioridade feminina, buscando o seu eu interior subjetivo e o
seu lugar de liberdade para além do cendrio distdpico
representado pela casa da Patroa. Murdock explica esse
sentimento de inferioridade construido culturalmente no
imaginirio das mulheres argumentando que, como a
sociedade rebaixa as qualidades femininas, é improvavel que a
mulher se valorize como mulher, dado que ela é vista e se vé
como carente e age a partir do mito da inferioridade.

Por motivos como esse, podemos considerar que Maria
ousa sair desse lugar estabelecido pela sociedade para as
mulheres, razio porque “a heroina atravessa o limiar, deixa a
seguranga da casa dos pais e sai em busca de si mesma”
(Murdock, 2022, p. 67), dado que “agora, é hora de olhar para
si mesma. A tarefa é pegar a espada da verdade dela, encontrar
o som da voz dela e escolher o caminho do destino dela. E assim
que ela encontrard o tesouro de sua busca” (Murdock, 2022,
p.67, grifos da autora).

Para tanto, até seria necessdrio destacar a ideia de que o
Reino do Ti-Rim-Tim-Tim precisa(ria) ser harmonicamente
regido por meio da igualdade de poderes de lideranca
distribuidos entre a potencial Rainha Maria e o Rei encantado,
que viriam a ser outorgados como co-regentes, porquanto este
seria o modelo utdpico de reino encantado. Nele, a igualdade
entre os géneros feminino e masculino funciona como
reorganizagdo para o compartilhamento harmonioso dos
papéis de governantes na ordem politica e social. Essa
postulagio é necessiria para n3o cairmos na armadilha
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interpretativa de que o Principe estd usando Maria para
tornar-se legitimamente o rei governante do Reino, porquanto
ele mesmo releva que “sé anoiva do principe / o podera coroar!”
(Ramalho, 2008, p. 82). Nessa dire¢do, pensando numa
regéncia harmoniosa que desconstrdi o paradigma distépico
do mito da inferioridade do ser feminino, é possivel dizer que
“nenhum dos dois estd subordinado ao outro: completando-se
um ao outro, seu poder é duplicado” (Murdock, 2022, p. 196).

Lembremos, ademais, que “a missao da heroina é
iluminar o mundo amando-o — comegando por amar a si
prépria” (Murdock, 2022, p. 179), pois, quem ndo se ama, nao
consegue amar a mais ninguém. Maria, com o objetivo de
compartilhar do seu amor, embarca numa viagem movida por
este sentimento que resulta em casamento que a eleva como
realeza. Tendo, sobretudo, alcangado o tesouro de busca da
protagonista feminina, ou seja, a prova do seu eu interior
heroico, a histéria de Maria alude para a proposicao do
movimento de deslocamento de uma protagonista que rompe
as barreiras do cenario distépico marcado pela inferioridade
da mulher e pela necessidade de um resgate por um homem,
passando a representar um modo de acreditar na realizacao
dos sonhos.
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PARTE I11

RESENHAS DE
FILMES E LIVROS






AS PRAIAS DE AGNES

Ana Adelaide Peixoto

“Se vocé abrir uma pessoa, ird achar
paisagens. Se me abrir, encontrara praias”
AgnésVarda

O filme As Praias de Agnés (comprei o DVD no Instituto
Moreira Sales, Rio de Janeiro, em 2015), seduzida por essa
cineasta Belga e que sé tomei conhecimento quando do
langamento de Os Catadores do Eu (1999), surpreendida pelo
assunto tdo atual ainda hoje, quando fala das batatas, do
desperdicio, e dos catadores de restos da zona rural e urbana
da Franga, logo a Franga, pais que s6 de queijo se come mais de
500 tipos, e é conhecido mundialmente pela gastronomia e
arte de comer. Sustentabilidade e desperdicio!

Com as Praias, pude sentir o espanto do que seria o
trabalho dessa artista, que foi considerada a mie da Novelle
Vague, movimento artistico do Cinema Francés (1958). O
espanto, se deu pela forma como essa artista conta a sua vida,
e conta através das praias que fizeram parte dos seus
momentos. Fui tomada de identificacio. A minha vida
(andnima e ordindria) se dd também através das praias:
Copacabana, Formosa, Praia do Po¢o, do Osso, Baia Formosa,
Pipa, Cabo Branco, Tambad, Pitimbd, Gramame, e Bessa. E
mais umas praias do Pais de Gales, onde 14 eu sou A Filha de
Ryan!
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Em 2017, assistimos Visages, Villages, também de sua
diregdo, e que, nos fascina pelos rostos das pessoas contando
uma histéria. Os rostos e as vilas. Espago e tempo e gente.
Tudo junto e misturado. E por altimo filmou Varda por Agnés
(2019), seu tltimo filme, ainda nio exibido por aqui.

Agnes, que nasceu na Bélgica em 1928 e primeiro se
chamou Arlette, faleceu em margo de 2019, ja a0s 90 anos e fez
mais de 40 filmes, mas sé depois de meados dos anos 2000 é
que ganhou novos olhares, retrospectivas e homenagens,
como a do Festival de Cannes- Palma de Ouro Honorario em
2008 e 0 Oscar Honorario pela sua Obra em 2019 (a artista mais
velha a serindicada atal prémio). No Brasil, ganhou mostra em
2006 no CCBB por ocasido da 41a Mostra de Cinema de Sao
Paulo. Mas muito antes de tudo isso, em 1955, com o La Point
Courte, com seu radicalismo visual e narrativo e seu
engajamento, se antecipava aos inaugurais da Novelle Vague, Os
Incompreendidos (Frangois Truffaut) e Acossado (Jean-Luc
Godard). Agneés também foi premiada com o Ledo de Ouro
(Veneza) com Os Rejeitados (1985), dentre tantos outros
prémios.

Agneés escolhe o documentario como forma para contar as
suas histdrias, com enfoque especial no método de Storytelling/
Cine-Writting (Cine Escritura ou Escrita Cinematografica),
onde se utiliza de fotografias, fragmentos de filmes, atuagoes,
performances, memorias escolhidas e/ou esquecidas,
entrevistas, e pequenas encenagdes. Um método que pensa a
obra em sua integralidade, combinando imagem, som e ritmo
para assim veicular a mensagem pretendida. E seus temas,
existenciais, mas sempre associados a um contexto social e
politico. Agnés cria assim um cinema reflexivo, onde o
individuo aparece como ser pensante num determinado
contexto.
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Em As Praias de Agnés, Varda, através do seu
autodocumentario se coloca em cena por entre fragmentos da
sua vida pessoal e profissional. E a histéria do cinema que fez,
ou aquele feito pelos amigos. Divide com o espectador seu
humor e emogio no seu percurso, os primeiros passos como
fotégrafa de teatro, cineasta nos anos cinquenta, a vida com
Jacques Demy (seu amor da vida toda), a sua militincia
feminista, o percurso de produtora independente, a sua vida
em familia, infincia, vivéncia durante a guerra, exilio, e o
amor das praias.

A mae da Nouvelle Vague e icone feminista expoe também
seus processos de criagdo e revela sua experiéncia com o fazer
cinematografico. Agnes Varda compde uma autobiografia,
num passeio do tempo de crianga na Bélgica até Paris; da
descoberta do cinema até a participagao na Nouvelle Vague; do
casamento e dos filhos até a vida depois da morte de Jacques
Demy. Uma tentativa exploratdria e aberta de compreender
retrospectivamente as formas em que sua vida e seu cinema
evoluiram juntos, de maneira indissociavel, organicamente.
Um pouco o que Virginia Woolf fez com sua arte na literatura:
Vida e arte indissocidveis. Ou Pina Bausch com a danga. “O
acaso é o meu melhor roteirista”, dizia, e assim assinou o seu
cinema.

Também como Virginia Woolf, Agnés parte de falar de si
para falar dos outros. E é no Outro, onde pousa o seu interesse
artistico; pelo que é essencialmente humano nas pessoas
comuns; e por onde paira a sua motivagio e paixao. Mesmo
quando a cineasta protagoniza as atengOes, é sempre em
relagdo a algo que ndo é ela. E assim, num ato essencialmente
generoso e comprometido com o mundo, ela passeia pelas
pessoas e lugares que a inspiram.
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E foi com esse comprometimento as causas feministas e
as mulheres, que Agneés se interessa pelo engajamento com
afetividade e humor. Ressalta a narragao em Off feita por uma
mulher, o que pode parecer banal, mas até pouco tempo
inexistia na tradi¢ao do cinema documental. E também o fato
de escolher para um documentirio, situagdes que,
aparentemente nao se relacionam em nada com o assunto
central do filme. Varda deu voz cinematica as mulheres;
elegeu-as protagonistas; e assumiu temas essencialmente das
mulheres, como o corpo feminino. "Eu estou fazendo o papel
de uma velhinha, falante e gorda’, nos diz Varda (aos 81 anos
na época), logo na primeira sequéncia do filme, anunciando
esse lugar de fala de transgressdo da idade, de oposigao ao
siléncio e do modelo de beleza perseguido pelas mulheres. Sem
falar que, em quase todas as cenas em que fala de si, ela anda
de costas, num recurso narrativo original e uma alegoria
interessante para falar do passado, formando assim um Zig e
Zag do tempo. Um péndulo!

Através das praias, Agnés quer contar suavida, e reafirma
que, dentro de todos nds tem sempre uma paisagem. E se
envereda pelos espelhos nas areias, pelos lengos (por trds dos
lengos) e diz também que, se a abrissem, encontrariam praias.
Praias, que também tem um significado de limite, de onde
partem as navegagdes e ou de onde se realiza as descobertas.
Para Varda, as “praias ndo tem idade” e ndo teria melhor
paisagem para uma recria¢io da meméria. Um ir além da sua
autobiografia. E onde ela prépria explora lugares, privilegia
situagdes paralelas, aparentemente sem importincia, e
exercita novas formas de observacdo. Nessa observagio
inovadora, vai criando suas imagens fabricadas, atuadas e
assistidas, construindo assim a subjetividade do filme, onde as
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praias aparecem com uma dimensao ensaistica, refletindo o
tempo, a imagem e por vezes o proprio Cinema.

Um inventario pessoal e profissional! Longe de ser
didatica, Agnés se diverte na sua produtora ao ar livre e com os
pés nas areias. Onde a qualquer vento ou sopro, tudo se
dissipa. A efemeridade da vida! E nisso, sua arte da fotografia
lhe direciona com os angulos, os planos, a cor, e o rigor
plastico. “Um filme nunca é sé uma coisa!” conclui!

Como Agnes nasceu na Bélgica, as praias da sua infancia
sdo as dos Mares do Norte, barcos, brincadeiras de criangas,
sua familia, a guerra — um frio na espinha (o0 que me lembrou
a infancia de Marina Colasanti e seu livro Minha Guerra
Alheia).Suas lembrangas davida de menina e das casas em que
morou. Suas amigas, as tardes perambulando, colégio,
piqueniques, judeus, namorados e claro o Cinema, os amigos
cineastas (os grandes nomes da Novelle Vague) e o seu amor (
Jacques Remy).

As praias n3o tem idade! Diz ela! O porto, a pesca, os
peixes, Cézanne, os velhos. E tantas sdo as referéncias
artisticas no filme: Cita Faulkner, Paul Valery, Mallarmé,
Braque, Picasso, Ulisses, e se pergunta — “Como abordar os
homens?” Bachelard e a baleia. A fragmenta¢ao da meméria. A
nitidez fora de foco. Os trapezistas e o abismo do mergulho. E
sobre a morte? Beg6nias! Chora ao ver aqueles mogos, seus
amigos, em uma exposi¢ao de fotografias, quando percebe que
a maioria ja morreu.

Asua casa de adulta? Um beco. Maltrapilho. Um estabulo.
Uma moldura. Alids assim como a vida que vamos
emoldurando conforme a misica. O beco anterior, tinha um
laguinho em forma de pera. Um jogo da Amarelinha. Fala de
um frio pobre. Jane Birkin, a musa de alguns filmes. Calder e
seus mobiles. Uma vez, em 1977, vi uma exposi¢ao desse artista
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em Nova York. Nunca tinha ouvido falar, e quando dei por
mim, estava extasiada por entre arames e pedacos irregulares
de formas que me faziam olhar para o teto e me perder por um
fio...

O que é o Cinema? Agnés se pergunta — palavras e
imagens. E a imaginacdo. Permeado por gatos. E la vem os
amantes de Magritte, dangantes e encapuzados. E num
mercado de pulgas, encontra fichas de cineastas, procura seu
nome e 13 estd, o seu e o de Jacques, “Somos seres , antes de
fichas!” Exclama!

No seu documentario, assistimos o século XX passear na
nossa frente, e eu, consequentemente e mais modestamente
claro, o meu século particular. A guerra do Vietnam, sua
experiéncia nos States, os Black Panthers, os Hippies, as roupas
largadas, e todo o Cinema Francés dos anos 60 ali descrito e
encontrados com Agnés. E Goddard sem 6culos!

Avida simples dessa mulher baixinha, de corte de cabelo
de frade, e que, remando um barquinho pelo Sena, re-conta e
re-vive suas experiéncias de cinema e de vida em Paris, nas
praias e alhures. Rostos anénimos e familiares. Seus filhos.
Netos. E sua histéria 14. Contada pelos espelhos, pelas
echarpes, pelas praias.

E 0 que perpassa e fica na nossa memdoria, nem é o que fez
de mais talentoso ou memoravel. Mas os pequenos detalhes da
sua vida. Uma gaivota que voa, um olhar na cimera, um
biscoito, uma vida solitdria, o luto, sua viuvez, um impulso,
uma batata, um mosaico, um afresco, uma palavra - uma
felicidade. Ou uma musica de Schubert!

As praias de Agnés, s3o as praias nossas também. Que bom
nos reconhecer nas histérias dos outros. E mais, em paisagem
outras. E podem ser uma sé. A vida!
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“As praias de Agnés nao é s6 a vida em uma obra, tampouco
a obra de uma vida: é substrato da existéncia corporificada em
retratos/pinturas, imagens e montagens de cendrios que
flertam com o surrealismo e que beijam e mordem a Arte para
vé-la sangrar. Eis pois a sua beleza” (Luiz Zanin)

*As Praias de Agnés foi exibido na Fundagdo Casa José Américo, em
Jo3o Pessoa, e comentado pela autora, no dia 3/10/2019.
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MUYLAERT E A MATERNIDADE
SENSIVEL E INCONDICIONAL

Genilda Azerédo

O recente filme de Anna Muylaert, A melhor mde do mundo,
chama a atengao por varias razdes: tem como protagonista Gal
(Shirley Cruz), uma mulher negra, mie de duas criangas,
catadora de lixo reciclavel, na metrépole Sao Paulo. Quando a
narrativa inicia, testemunhamos Gal at6nita, em choque,
tentando denunciar o companheiro (Leandro, interpretado
por Seu Jorge) por agressao e violéncia; mas é como se ela
sequer conseguisse verbalizar o acontecido. Seu olhar
assustado, seu rosto machucado, sua alma dilacerada
denunciam mais que sua fala.

De inicio, Gal é flagrada durante uma longa sequéncia no
transito intenso de S3o Paulo, puxando sua carroga de lixo. Ha
um contraste entre seu esforco fisico e o conforto daqueles que
passam em seus carros com ar condicionado, supostamente
ouvindo mdusica, e tendo uma vida mais amena. Serd que
percebem a catadora e sua vida sofrida? Ou se incomodam com
a sua carroga “atrapalhando” o transito?

Eis a relevancia de um filme como esse, que coloca em
evidéncia, forcando o espectador a observar, o protagonismo
de uma desvalida, que, no entanto, se coloca diante da vida
com uma forga arrebatadora, sobretudo quando inventa uma
fantasia para tentar proteger as criangas de uma realidade
cruel. Com seu filme, Muylaert da visibilidade a sujeitos quase
sempre invisiveis e desvalorizados.
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Percebendo o perigo que seria sua vida se continuasse
com o companheiro violento, Gal decide levar as criangas com
ela, na carroca, em suas rondas como catadora. Dado o
estranhamento inicial das criangas, que perguntam pela casa,
sentem fome na rua, além da necessidade de banho, Gal
explica que se trata de uma aventura. Desta forma, acampam
em um parque, passam a comer quentinha de doagao (Gal
explica que é comida de restaurante) e tomam banho na fonte
de um monumento, em plena luz do dia.

Muylaert, com sua sensibilidade para com os
marginalizados, e adotando uma conten¢ao dramdtica,
transforma o que poderia ser um sofrimento ainda mais cruel,
ao eleger essa perspectiva da vivéncia infantil, que se encanta
com pouco e se diverte com alguns achados no lixo. Com
efeito, tal perspectiva infantil se faz presente desde os créditos,
em que a letra infantil ganha destaque para apresentar o filme,
constituindo-se em moldura. A propdsito, na reportagem de
Thyago Furtado (Vogue, 07/08/2025), consta a observagao do
cuidado e respeito para com a participagao das criangas,
interpretadas por Rihanna Barbosa e Benin Dailher: de um
lado, precisavam ser protegidos do teor mais violento do filme;
de outro, precisavam encenar de modo convincente, para
mostrar o que se fazia necessdrio.

A vivéncia da mae e das criangas na rua, exatamente por
causa da fantasia, acaba por diluir o efeito de perigo, de
violéncia e vulnerabilidade constantes. No entanto, suas
necessidades mais basicas levam Gal a transgredir: tememos
que ela seja presa quando rouba absorvente e biscoito de um
supermercado. Como contraponto, destaquemos a sequéncia
da danga a trés, em frente a uma loja — danga, coreografia,
musica e alegria como resposta ao que poderia ser apenas
desalento. Chamemos também a atenc¢ao para a torcida dos
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trés vibrando com o time do coragdo. A propdsito, a sequéncia
no estadio lembra outra mae batalhadora e amorosa do nosso
cinema - Cleuza (Sandra Corveloni), personagem também
destemida do filme Linha de passe, de Walter Salles e Daniela
Thomas.

Acontece que Gal ndo consegue se desvencilhar tao
“facilmente” do companheiro violento. A segunda parte do
filme mostra a acolhida que ela e as criangas recebem na casa
dos primos — onde ela se imaginava segura. Porém, logo tudo
muda novamente, com a chegada do agora “companheiro-
principe-encantado”, que chega com flores, alianga e presentes
para as criangas. O publico presente ao churrasco que a familia
oferece, patrocinado pelo “principe”, testemunha, com
aplausos, o sim de Gal ao pedido de reconciliagao, como se
agora pudessem ser felizes para sempre. Mas é s esperar o
tempo de ele se embriagar de novo e mostrar as garras do
abusador violento que é — inclusive dando a entender que até a
filha de Gal corre perigo na convivéncia com ele.

Para além da questio central abordada - a dificil
maternidade em meio a pobreza e a violéncia —, a narrativa
desse filme traz varias outras questdes relevantes: uma fala da
prima (Luedji Luna) de Gal, por exemplo, denota a
naturalizagdo e a banalizagao com que alguns (muitos?) ainda
percebem a violéncia do homem contra a mulher: “tua mae
também nio apanhava do teu pai? E assim mesmo! E vocé vai
viver como, na rua, com duas criangas pra criar?” A propdsito,
essa mesma prima fecha os olhos as trai¢es do marido, em
uma atitude de passividade e resignagdo diante da vida.

Em outra cena também chocante, Gal é abusada pelo
suposto amigo (Lourengo Mutarelli) que a socorre com
quentinhas; ele se aproveita da necessidade financeira e
vulnerabilidade dela para abusar do seu corpo. Até ele? Como
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contraponto, temos a mulher da rua (Rejane Faria), que
mesmo em uma cadeira de rodas, e assaltada por adolescentes,
se solidariza com Gal, sendo responsivel pelo apoio e
acolhimento que ela recebe, no final do filme, junto aos outros
moradores da Ocupagdo. Destaque aqui para a presenca de
Chico César.

Fico aqui pensando quao importante seria mostrar esse
filme nas escolas. As temdticas variadas que ele oferece
poderiam suscitar didlogos e debates ligados a violéncia contra
a mulher; alcoolismo; reciclagem de lixo; traigdo amorosa;
velhice; maternidade solo; moradores de rua; organizagao de
grupos que atendem moradores de rua, seja com comida, seja
com encaminhamento de ocupagdes de prédios abandonados.

E interessante perceber que em Que horas ela volta?
Muylaert também focaliza o universo da mulher e da
maternidade — tendo como foco a empregada doméstica (Val,
encarnada por Regina Casé) e os conflitos na relagido com os
patrdes de uma classe social alta. E é importante ressaltar
como Muylaert torna complexa a questdo da maternidade ao
associd-la a trés maes diferentes: Val, a patroa e Jéssica. Agora,
em A melhor mde do mundo, as dificuldades da maternidade se
articulam com a pobreza e a violéncia doméstica, dando
também realce a sua subjetividade de mulher. Dar visibilidade
a personagens marginalizados, dando-lhes complexidade e
voz, é uma marca do cinema de Muylaert — indice significativo
de suas escolhas e posigdes politicas.
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MAUPASSANT COM FINAL FELIZ

Jo3o Batista de Brito

Uma diligéncia. Dez passageiros e uma longa viagem
cheia de atropelos. E tempo de guerra, estamos nos embates
entre Franca e Prissia, e o objetivo da viagem — da cidade de
Rouen ao porto de Le Havre — é livrar esse pequeno grupo de
passageiros do dominio prussiano e seus maleficios.

Os passageiros sdo pessoas abastadas, burgueses ou
aristocratas. Com uma exce¢ao tnica - essa ‘mulher de vida
facil”, que, por causa de seu fisico arredondado, é conhecida
entre os homens pelo apelido de “Bola de sebo”.

Terrivelmente irénico, o conto quase novela de Guy de
Maupassant retrata a hipocrisia de uma sociedade moralista,
especialmente no tratamento concedido a figura da prostituta,
e termina de forma negativa, com a personagem em questao,
humilhada ao extremo, da forma mais cruel e injusta.

O conto, que deslanchou a brilhante carreira literaria de
Maupassant, é de 1880. Pois, quase sessenta anos adiante, em
1939, muito longe da Paris literaria, os estidios de Hollywood
iriam langar um filme que também contava as humilha¢des
sofridas por uma prostituta, em longa e atribulada viagem de
diligéncia.

Com efeito, nao é possivel ver o western “Stagecoach”
(“No tempo das diligéncias”) de John Ford, sem pensar no
conto de Maupassant. Mas, ndo procure créditos do escritor
francés nesse filme americano, que vocé nao vai achar.

Na verdade, o filme é baseado num conto do escritor
americano Ernest Haycox (1899-1950), “Stage to Losdsburg”,
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que, pelo que sugere sua versao filmica, possuiria a mesma
situagdo diegética que estd em “Bola de sebo”: uma atribulada
viagem de diligéncia em que um dos passageiros é uma
prostituta. Plagio? Recriagao? Homenagem? Pouco importa.

De qualquer maneira, é bem provavel que Haycox
conhecesse os escritos de Maupassant. Com doutorado em
literatura, Haycox foi colaborador do famoso Saturday Evening
Post. Autor de varias novelas e cerca de trezentos contos,
Haycox era famoso pelas suas histérias passadas no Oeste
americano e teve Hemingway como leitor e fa.

Sem acesso ao livro de Haycox, ndo posso afirmar até
onde vai sua semelhanca com “Bola de sebo”, porém, se nos
ativermos ao conto de Maupassant e ao filme de Ford,
podemos afirmar, com certeza, que o roteirista Duddley
Nichols lhe acrescentou os elementos cinematograficos
necessarios a uma produgao hollywoodiana.

Uma andlise mais detida das histérias narradas, vai
detectar uma série de aparentes “coincidéncias” curiosas. Por
exemplo, em Maupassant nao had um médico alcodlatra, mas
ha, sim, um empresario do vinho, sempre disposto a brindar,
o Sr Loiseau, que gera, em Ford, um modesto e timido
negociante de vinhos, o Sr Peacock, o qual, por sua vez, com
sua maleta repleta de bebida, serve de suporte oportuno ao
alcoolismo do médico, o Dr Boone, feito pelo ator premiado
Thomas Mitchell.

Varias dessas relagoes indiretas podem ser aventadas por
um leitor/espectador mais atento - em muitos casos,
“pulando” o conto adaptado de Haycox. Nele a critica informa
nao existirem, nem a comida servida por Bola de sebo em
Maupassant, nem o parto em que Dallas assiste, em Ford. Ora,
ocorre que essas duas coisas, embora diferentes em si mesmas,
se equivalem simetricamente nos dois universos semanticos
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das duas obras, como elementos que, durante a viagem,
contribuiram para a prostituta (Bola de sebo/Dallas) ganhar —
momentaneamente que seja- o prestigio do grupo viajante.

E quanto a John Ford, fez ainda mais acréscimos
cinematograficos que Nichols. Vejam, por exemplo, a
recorréncia grafica das belas montanhas do Monument Valley
na paisagem do filme, ingrediente decorativo que, como se
sabe, se tornaria obsessivo em seus westerns futuros.

Na comparagao entre obra de partida e filme de chegada
— abstraindo-se ou n3o o conto de Haycox - evidenciam-se,
igualmente, as diferencas.

A primeira delas, e talvez a mais importante, estd na linha
timica: no conto n3o hd, como é usual em toda a ficgao de
Maupassant, espago para redengdes, ou finais edificantes e/ou
felizes.

A pobre Bola de sebo é, na ordem cronolédgica da histoéria,
desprezada, aproveitada (primeiro, gastronomicamente,
depois sexualmente), e desprezada mais uma vez — sem
piedade. E o conto termina com suas ligrimas. O seu @inico
simpatizante, o liberal e democrata Cornudet (um personagem
que poderia associar-se ao Ringo Kid de Ford — mas nio é o
caso), nao faz muito em favor da pobre desolada prostituta,
salvo, no final, solfejar - para indignacio dos outros
passageiros — a redentora “Marseillaise”.

Em “Nos tempos das diligéncias”, ao contrario, a linha
timica é, vagamente que seja, ascendente.

O filme também comega com o desprezo a Dallas (a
prostituta, desempenho de Claire Trevor), demonstrado
mesmo antes da partida da diligéncia pelas senhoras da
cidade, enfileiradas em posigao de protesto. Em que pese a
simpatia do médico e do pistoleiro Ringo Kid (John Wayne),
essa atitude perdura, mas no exatamente até o desenlace.
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Uma cena sintomatica é aquela da refei¢do na primeira
parada da diligéncia, com todos procurando lugar no lado da
mesa oposto ao de Dallas. A Sra Lucy Mallory é aconselhada
pelo jogador Hatfield a sentar-se na outra extremidade da
mesa, como se Dallas estivesse contaminada. Exce¢io feita
apenas a Ringo que, ao seu lado, lhe serve a comida e com ela
entabula conversa.

Na estrutura narrativa do filme, essa cena vai se opor
aquela outra, na préxima estalagem, quando, de repente,
Dallas vai se tornar imprescindivel na consumagao do parto
precoce daquela mesma Sra Lucy Mallory que, dias atras,
evitara sentar-se ao seu lado durante a refei¢ao.

Ao contrario do que se di2 em Maupassant, um vago
reconhecimento aparece, quando, no final da viagem a Sra
Mallory, com seu bebé de colo arrancado dos bragos de Dallas
pela governanta, manifesta gratidao, indagando o que poderia
fazer por Dallas. Esta sabe que nada.

O fato é que em Maupassant os personagens, mesmo Bola
de sebo, s3o planos, ou seja, imutaveis do inicio ao fim. A
protagonista é ingénua e espontidnea e sempre serd, e oS
outros, todos eles, vis, maldosos e hipdcritas, sempre. Mesmo
o liberal e democrata Cornudet nio se transforma durante a
viagem, e n30 sai de seu cinismo e ironia — alids, como se fosse
um alterego do autor.

Diferentemente, em Ford os personagens sio esféricos,
ou seja, se transformam e crescem moralmente. Se nao todos,
os principais. Apesar do alcoolismo incuravel, o médico cresce
no contexto dos passageiros ao realizar o parto depois de uma
pesada embriaguez. Até ent3o intransigente, o xerife perdoa
Ringo, reconhecendo sua obrigacio de vingar um crime
familiar. Vencendo o duelo, e depois disso, retornando para se
entregar ao Xerife, Ringo cresce e nao sé por isso, como pela
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sua convic¢ao em acreditar na boa natureza de uma mocga que,
por circunstincias da vida, tem a profissdo de prostituta.

E quanto a Dallas, nem se fala: a primeira, que avistamos
tangida na rua por um bando de religiosas fanaticas,
arrastando tragicamente sua fama de mulher da vida, e a
altima que vemos, completamente redimida, com um amor e
um lar a esperd-la, sio duas pessoas bem diferentes, nas
circunstancias e, principalmente, no espirito.

A esse propdsito, se o conto de Maupassant traz — mais
uma ironia do autor - o nome da marginalizada personagem
feminina no titulo, o filme poderia ter feito o mesmo, ja que,
mais do que de qualquer outro personagem, o filme é a histéria
de Dallas.

E uma histéria de amor, com final feliz.
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LINA MERUANE E UM GRITO
A FAVOR DAS MULHERES

Zuila Couto

Espirituoso,  contundente,  provocativo.  Assim
poderiamos definir o tom de Contra os filhos (2018), de autoria
de Lina Meruane, tradu¢do de Paloma Vidal e publicado no
Brasil pela Editora Todavia. A autora, que se autodeclara uma
escritora chilestina (tendo em vista o fato de ter nascido no Chile
e ser descendente de refugiados palestinos?), possui cinco de
suas obras ja traduzidas e publicadas no Brasil, dentre as quais
os romances Sangue no olho (2018) e Sistema Nervoso (2020),
os ensaios autobiograficos Tornar-se Palestina® (2025) e Sinais
de Nés (2025) e a diatribe que é objeto desta resenha.

' Ahmad Alzoubi em seu artigo Diaspora palestina na América Latina: o
Clube Palestino no Chile e a preservacao de identidade cultural de um
povo, afirma que no Chile, a comunidade palestina é a maior da América
Latina, sendo também o lugar onde se concentra a segunda absoluta
presenca de palestinos fora do mundo arabe. Em 2020, o nimero de
palestinos foi estimado em cerca de 500 mil (AL-HAYY, 2009), residindo
no Chile hd mais de 150 anos, mantendo raizes profundas e com
influéncia e participacdo na politica, vida econdmica, cultural e esportiva
chilena.

2 A primeira edicao deste livro é publicada no Brasil em 2019 e conta com
200 paginas. A segunda edicao, de 2025, é uma versao ampliada que
acrescenta uma terceira parte ao volume, intitulada Rostos no meu
rosto, que foi escrita posteriormente e que reflete sobre questoes de
identidade. Na edi¢ao mais recente, o livro conta com um total de 356
paginas.
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Ha aspectos relacionados a forma e as condicdes de
producdo desse texto que sdo relevantes mencionar. O
primeiro deles diz respeito ao género diatribe, que entre
gregos e romanos, consistia na exposicio de ideias ou
doutrinas filoséficas e morais, na maior parte das vezes em
forma de didlogo. Andloga ao processo empregado por
Socrates, Platdo e outros, dele se distinguia na medida em que
utilizava generosamente expedientes retdricos e assumia os
tons mordazes e satiricos (Moisés, 2013, p. 124). Tal
caracteristica é facilmente observada em todo o decorrer do
livro, cuja diccao acida parece mesmo responsavel por
provocar risos e empatia, em alguns leitores e incémodo e
irritacao em outros.

Além disso, a obra foi pensada como parte de uma cole¢ao
chamada Versus?, publicada no México por uma editora
independente chamada Tumbona Ediciones. Entre os titulos do
conjunto podemos citar: Contra el Amor, Contra e Copyright,
Contra el Trabajo, Contra la Belleza, Contra la Alegria de Vivir,
entre outros. Essa informagao é importante para compreender
o contexto em que é forjada a obra, com um tom t3o incisivo e
que ndo parece interessado em ponderar argumentos
conciliatérios frente & questao da maternidade. Pelo contrario,
no decorrer dos sete capitulos a discussao vai ganhando cada
vez mais a voracidade necessaria para desconstruir a pretensa
naturalidade com que esse tabu se perpetua em nossa
sociedade.

O primeiro capitulo tem por titulo “A maquina de fazer
filhos” e é desenvolvido a partir de trés ideias centrais: o
imperativo da reprodugdo, a imagem da mulher incompleta e

* Na acepcao latina do termo, cuja ideia é de confronto, tal como a nossa
preposicao ‘contra’
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a nogao de dever para com a humanidade. A principio, é
exposta a falacia em torno do chamado a reprodug¢ao massiva
como uma resposta instintiva contra a extin¢ao da vida
humana, a autora a define como uma armadilha que, ao coagir
pelo discurso biologizante, faz com que a geragao de novos
filhos alimente as demandas neoliberais por mais mao-de-
obra, por mais consumidores, a0 mesmo tempo em que
sobrecarrega, quase que exclusivamente, as mulheres, cujas
vidas sao diretamente impactadas por tal condi¢ao. Contra as
mulheres que optam por nao ter filhos incorre o julgamento de
que permanecerao em estado de incompletude, como seres
deficitarios cuja identidade jamais alcangara a plenitude a ndo
ser pelo exercicio da fertilidade. O que se revela a partir dos
discursos que apelam para a ansia de contribuir para com a
perpetuagdo da espécie e o cumprimento do estatuto biolégico
é que “na aparente soma mulher+mae vai se subtraindo a parte
mulher” (p. 28). Mesmo diante de um contexto em que as
mulheres conquistaram mais direitos e mais presenga publica,
as demandas que se impdem as maes estdo, cada vez mais,
sobrecarregando-as em dmbito privado e em relagdo a redugao
de sua independéncia.

O segundo capitulo, Revolugdes guilhotinadas, parte da
premissa de que a maternidade é uma palavra de ordem a
prova de revolu¢des, é um dogma contrarrevoluciondrio (p.
34). Nessa se¢do é feito um apanhado histdrico, especialmente
de episédios ocorridos entre os séculos XVIII e XIX,
convocando nomes de mulheres que, embora estivessem
diretamente envolvidas nos processos de luta que culminaram
nas diversas revolugdes burguesas desse periodo, ao pautarem
as demandas que diziam respeito aos papéis de género, foram
ignoradas, silenciadas ou até mesmo mortas. Caso exemplar é
o da dramaturga e ensaista francesa Olympe de Gouges (1748-
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1793), que em plena estridéncia revoluciondria, ndo apenas
ergueu a voz, mas também a pena (p.41), redigindo a sua
Declaragdo dos direitos da mulher e da cidadi. O resultado da
sua insurgéncia nio fora outro: ao reivindicar tudo o que a
Revolugao nao havia garantido as mulheres, foi considerada
subversiva e condenada a morte.

O capitulo seguinte aborda especificamente o contexto do
século XX, e como tanto as mulheres de classe média quanto as
proletarias, experimentaram de maneira insistente o assédio
daimagem da esposa-maeidealizada, uma poderosa figuracao
do mandado feminino. Em “Rodopios recorrentes”, a autora
discorre a partir de exemplos biograficos intentando
demonstrar como a imagem do anjo feminino se interpde de
infinitas maneiras entre a mulher e sua escrita (p.51). A
conclusio a que chega é a de que, desde a enorme desolagio da
mae que fica em casa até a crescente culpabilizagio daquela
que consegue sair, persiste a frustracio de ambas por nio
saberem transformar a saturacio, a infelicidade, a ira em
formas de agdo politica que possam socializar a tarefa da
criagao. (p.73)

Do in-fértil cinone é o titulo do quarto capitulo, no qual
sao apresentadas cinco teses a respeito de como a maternidade
impositiva afeta a produgdo escrita das mulheres. A reflexao
empreendida aponta que a) a fertilidade da letra feminina foi
sempre incompativel com os imperativos da reprodugio.
(p.99); b) as mulheres que escreveram e brilharam (as primeiras
sobretudo) conseguiram fazé-lo porque se abstiveram de té-los
ou porque abortaram ou bem porque, quando os filhos lhes
aconteceram e as incomodaram, decidiram abandonai-los,
seguindo o exemplo de seus pares masculinos. (p. 100); c)
aquelas que puderam baralhar fraldas e mamadeiras, com uma
mao, enquanto enchiam a pena no tinteiro, com a outra,
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escreveram porque contaram com ajuda ou com fortuna para
pagi-la. (p.100); d) as que tiveram filhos e ndo contaram com
meios, suspenderam o oficio por um prolongado e doloroso
periodo e escreveram muito depois, ou pouco, ou
simplesmente renunciaram. (p. 101); €) as que geraram e
criaram e escreveram e trabalharam ao mesmo tempo sao
auténticas excegoes (p.102). A principal critica que se elabora a
partir dessas teses é a constata¢ao de que sobre as mulheres
recai insistentemente o peso da escolha, seja pela postergacao
ou pela rentincia, ambas revestidas sempre pelo manto pesado
da culpa.

Os trés ultimos capitulos si3o considerados os mais
polémicos, visto que é a partir deles que Lina avanga em relacao
a observacao histérica e passa a tratar de questdes mais
especificas da atualidade. No capitulo “Tipos de maie” sdo
apresentadas as contradi¢des que constituem certas ideias de
liberdade, cujo verniz de emancipagao feminina resguarda um
cariter essencialista e excludente. A autora apresenta a
distingao entre os ideais das feministas igualitarias; com os
quais se identifica e que buscam a defesa das mesmas
oportunidades, garantias e liberdade para mulheres e homens
quanto ao poder de decidir a respeito do préprio corpo e sobre
a cena materna; e as feministas da diferenga ou essencialistas,
que enfatizam a diferenga intrinseca dos géneros e a
singularidade ou a superioridade do corpo feminino no feito
de gerar. Para a autora, embora esse discurso possa sustentar
uma retérica progressista, embasada no apelo ecoldgico, na
verdade, evoca uma antiga e retrégrada equagao, que é a de
identificar mulher e natureza.

O capitulo seis, M3os invisiveis, aborda a solidao das
mulheres na maternidade e o quanto esse isolamento dificulta
a sua capacidade de articulagao para a mobilizagio da luta
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social. O capitalismo conta com a exploragio das mulheres
para se sustentar, em outras palavras, as mulheres produzem
e se re-produzem sem que seja valorizada nenhuma de suas
produgoes. (p. 142). Mais uma vez é exposta a contradicao de
um sistema que diz valorizar a familia como valor supremo, ao
mesmo tempo em que nao assegura medidas politicas que
possibilitem a conciliagdo entre as demandas do trabalho e o
cuidado com os filhos. O resultado dessa contradigio é que
tudo o que o Estado nio é capaz de oferecer acaba recaindo
como responsabilidade as mulheres.

No tltimo capitulo, O império dos filhos, a anilise incide
sobre o papel dos filhos, ou melhor, sobre o lugar que passaram
a ocupar diante de um cendrio de poucas garantias e
competi¢ao acirradissima. A autora mostra o quanto as maes
tém sido pressionadas a assessorar seus filhos no
cumprimento de uma agenda sobrecarregada de
compromissos sociais e atividades extracurriculares que
melhorardo suas possibilidades no futuro. (p. 162).
Entretanto, ha uma armadilha por tras desse excesso de
tarefas, ele acaba por fazer com que as maies acumulem
deveres e percam direitos. Em tom assertivo, é dito que os
filhos passaram a ser vistos como clientes, que exigem em
escalas cada vez maiores a imediata satisfagio de seus desejos,
ocupam agora um alto posto no império da sociedade para
controlar, como nunca, a liberdade das mulheres.

Ao longo das breves cento e setenta e seis paginas que
compdem a edi¢io brasileira de Contra os filhos, nos é
proposta uma série de reflexdes a respeito de como a nossa
sociedade tem lidado com a maternidade, enfatizando o
quanto o controle dos corpos e do cuidado passa
necessariamente por um projeto de reprodugdo social que
continua atendendo aos interesses capitalistas e patriarcais.
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Essa leitura, por certo, nio cumprird a fungio mais
acolhedora, nio é esse o objetivo do livro. Por certo também,
que a autora n3o intentou trazer respostas definitivas para a
questao, contudo quem se dispuser a aceitar o tom provocativo
como um convite e ndo como uma disputa, terd oportunidade
de deparar-se com elaboragoes que podem qualificar a
formulagio de melhores perguntas em torno desse debate tao
proficuo.

Nestes termos, podemos dizer que é uma leitura indicada
ao publico geral, tendo em vista o uso de uma linguagem clara
e acessivel, bem como a abordagem de uma tematica que
impacta a sociedade como um todo. As pessoas que gestam, as
que optaram por nao ser maes, as que compartilham essa
fungio em parceria, as que se identificam como feministas,
certamente, terao um didlogo mais intimo com a obra, diante
da multiddo de exemplos citados, cujas realidades,
provavelmente, em algum momento, evocardo episddios de
suas trajetdrias pessoais. Do ponto de vista académico, a obra
atende ao objetivo a que se propde, considerando o seu carater
de texto opinativo, mas também pode ser considerado um
ponto de partida para consulta a respeito da vida e obra de
mulheres escritoras que se debrugaram sobre o tema da
maternidade.
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ENTREVISTA - MILTON HATOUM

Setembro de 2025

Na entrevista a seguir, realizada por e-mail, em
setembro de 2025, com o escritor Milton Hatoum, fizemos
algumas perguntas relacionadas as diversas adaptagdes de
sua obra, com énfase na sua opinido e nos seus sentimentos
frente ao interesse por sua obra, demonstrado por artistas de
diversos segmentos.

Além disso, e por reconhecé-lo como um escritor
compromissado com tantas questdes sociais, com a educagio
e com o ensino de literatura, mais especificamente, tivemos o
interesse, também, em lhe perguntar sobre seus projetos
como membro recentemente eleito para a Academia
Brasileira de Letras.

AP: Algumas de suas obras foram adaptadas para o
cinema, TV, HQ, teatro, enfim, a varias midias e outras artes.
Como vocé se sente em relagao ao interesse de outros artistas
em realizar adaptagoes dos seus livros?

MH: Escrevi romances, contos e cronicas sem pensar em
qualquer forma de adaptagio. Em 2001, no Rio, durante a
Bienal do Livro, a roteirista Maria Camargo se interessou em
adaptar o Dois irmdos. Foi o primeiro aceno para o audiovisual.
Anos depois, Luiz Fernando Carvalho dirigiu a minissérie, com
roteiro da Maria. Os cineastas, dramaturgos e quadrinistas
gostaram dos meus livros, viram neles possibilidades de
adaptar ou reinventar histérias com outra linguagem. Sempre
mantive um 6timo didlogo com todos, e nunca interferi nos
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roteiros dos filmes nem nos textos das encenagbes para o
teatro.

AP: De sua producao literaria, foram adaptados, até onde
eu saiba, os seguintes textos: Dois irmdos (série de TV, HQ e
Teatro); Orfios do Eldorado (cinema); Relato de um certo Oriente
(cinema); O rio do desejo (cinema). H4 alguma outra adaptagao?
Vocé tem predilecao por alguma? Por qué?

MH: Sim, hd um projeto de adaptag¢ao do Cinzas do Norte
para uma série (TV). Recentemente, uma cineasta mostrou
interesse em adaptar o Dois irmdos. Seria um longa-metragem.
Ainda s3o projetos, nio sei se vao ser realizados. Esse processo,
que vai de uma conversa preliminar até a filmagem, leva muito
tempo. Nao tenho preferéncia por uma adaptagio, como nao
tenho por um dos meus livros. Gosto muito das adaptagdes.
Todas sao inventivas e mantiveram a esséncia da obra de
ficcdo. Uma adaptagio n3o poder ser estritamente fiel ao livro,
a linguagem ¢é diferente, e cada cineasta, dramaturgo ou
artista grafico tem seu estilo. No fundo, é como se fosse uma
tradugao inventiva para uma outra linguagem artistica.

AP: Em Roteiro da minissérie, livro de autoria de Maria
Camargo, publicado pela Cobogd em 2017, que compde, além
do roteiro, anotagdes que a autora faz da adaptagio do
romance Dois irmdos para a minissérie dirigida por Luis
Fernando Carvalho para a Rede Globo, consta o seguinte:

E posstvel reinventar sem trair? Trair sem corromper? Nio
existem receitas, formulas ou mapas confiaveis para atravessar um rio
como esse. Por isso a publicagdo desta versio comentada e ilustrada.
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Nela, além do roteiro na integra, notas chamam a atengdo para o
processo de recriagdo da literatura para a televisdo. Outras notas
apontam para as diferengas entre o roteiro e a minissérie finalizada —
pois, a despeito da autoria do roteirista, a construgio de uma obra
audiovisual é sempre plural, coletiva. E essa a sua natureza.

Sabendo da sua participagio nesse trabalho coletivo,
como foi acompanha-lo?

MH: Conversei muito com o Luiz Fernando e com a
Maria. Em reunides com todo o elenco, nos estitddios da
PROJAC, falei sobre a estrutura, os conflitos e as personagens
do Dois irmdos. Maria Camargo leu 26 vezes esse romance,
coitada. Eu ia ver uma filmagem e talvez participar como
figurante na cena do casamento do Halim com a Zana, mas
desisti. E me arrependi. Mas fui figurante no Orfdos do
Eldorado. Por um minuto fiz o papel de um pescador
conduzindo uma voadeira. Foi uma cena filmada em Belém,
uma cidade que adoro. Mas também me arrependi... Foram
oito horas de ensaio para filmar um minuto. Mas é assim
mesmo, as vezes eu demoro dez dias para escrever um
paragrafo curtinho.

AP: Vocé acompanhou a adaptagio de Dois irmdos para a
HQ, realizada pelos irm3os Fibio Moon e Gabriel B4? Como
foi? O que vocé achou do resultado, que, inclusive recebeu o
prémio Eisner, o Oscar dos quadrinhos, na categoria “melhor
adaptagado de outro meio”?

MH: Os gémeos Fabio e Gabriel sio geniais. Vi os
primeiros desenhos de caracterizagio das personagens e pedi
que mudassem a figura da mae (Zana). Nao era nem de longe a
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minha Zana, que, alids, nada tinha da minha mie. Quer dizer,
tinha, mas s6 um pouco. Eles mudaram e me apresentaram
uma maie que me convenceu. Antes de viajarem a Manaus,
indiquei num mapa da cidade os lugares que aparecem no
romance, disse como eu imaginava a casa da familia e pedi que
navegassem no rio Negro e conversassem com as pessoas da
area portudria. Depois ndo acompanhei o trabalho deles, que
durou trés anos. O livro é maravilhoso, ganhou o Eisner, foi
traduzido em varios idiomas, incluindo o turco e o russo.

AP: Na adaptacio de textos narrativos de ficcao,
independentemente de sua forma (romance, conto, novela,
dramaturgia), hd um processo criativo de transfiguracao e/ou
refiguracao dos personagens, conforme categoriza Carlos Reis
em seu Diciondrio de Estudos Narrativos. Dentre os seus
personagens adaptados, qual vocé destaca como sendo o mais
desafiador e por qué? O resultado é convincente no que se
refere aos seus objetivos quando da criagiao do personagem?

MH: Personagens mais complexos pedem e até exigem
bons atores e atrizes. Acho que Cauad Raymond foi muito bem
no papel de Omar e Yacoub. E muito dificil um mesmo ator
interpretar irmaos gémeos. Sao parecidos fisicamente, mas
cada um tem um modo de ser particular, e mudam muito ao
longo da narrativa. A relagio deles com os pais, com o narrador
e com Domingas também é especifica para cada um. Percebi
isso em outras personagens, nao apenas do Dois irmdos. Dou
mais um exemplo: os personagens libaneses e indigenas do
filme Retrato de um certo Oriente, de Marcelo Gomes. O trabalho
de diregao e o0 desempenho dos atores e atrizes nesse filme sao
excelentes.
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AP:Em 2008, em minha pesquisa de doutorado na UFPB,
analisei questdes de vestibular sobre o romance Dois irmdos,
que, naquele ano, ocupava a lista de obras em vestibulares de
varias universidades do Brasil. Eudiscutia, naquele momento,
sobre os caminhos que os vestibulares construiam para a
formagio leitora de livros de escritores brasileiros
contemporaneos, num pais que lé tdo pouco. Em 2025, o
romance segue compondo lista de livros de vestibulares como
o da Fuvest (USP), por exemplo. Qual a sua opinido sobre esse
procedimento, que ndo deixa de ser, também, didatico e
pedagdgico?

MH: Acho que é isso mesmo: didatico, pedagdgico. Ajuda
aformar leitores e vocé sabe que essa formagao é lenta e dificil.
Dois irmdos e Relato de um certo Oriente, mais que os outros
romances, foram lidos por vestibulandos de varias
universidades, de Norte a Sul do pais. Recebi muitas
mensagens de jovens leitores, que diziam basicamente: li seu
romance e agora quero conhecer a Amazdnia. Isso me lembrou
afamosa frase de Antonio Candido: a literatura é também uma
forma de conhecimento da realidade. Nesse sentido, ela nos
humaniza, e isso se d através de suas préprias contradicoes,
para além do bem e do mal. Quando estudava no Colégio
Estadual do Amazonas, li dois livros de Graciliano Ramos na
disciplina de portugués, cuja professora é inesquecivel. Depois
dessas leituras, descobri um outro Brasil, uma outra
linguagem e geografia humana. Grandes romances, como os
de Graciliano, tém essa capacidade de descortinar os segredos
da realidade ou de rasgar sua mascara.
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AP: Vocé poderia falar um pouco sobre seus
objetivos/projetos como membro recentemente eleito para a
Academia Brasileira de Letras?

MH: Penso em fazer na ABL o que sempre fiz: falar de
literatura brasileira, dos livros que admiro, da relevincia do
ensino publico de qualidade. Vou tentar levar a Academia a
leitores da periferia e de escolas publicas, atividades que venho
exercendo hd muito tempo. Pretendo também comentar fic¢ao
e poesia estrangeira. Nos dltimos anos, li varios livros de
grandes poetas e romancistas palestinos, como Mahmoud
Darwish e Ghassan Kanafani. S3o livros publicados pela Tabla,
que edita muita coisa boa de literatura arabe contemporanea.
Li também 6timos livros de literatura africana, traduzidos
recentemente. Por muito tempo, o Ocidente ocultou as
literaturas arabe, africana, asidtica e as narrativas orais de
povos originarios. A queda do céu, de Davi Kopenawa, é um
exemplo grandioso dessa literatura oral, traduzida do
Yanomami por Bruce Albert. O Ocidente elegeu e divulgou um
Ginico cdnone, mas existem outros. Ha boa literatura por toda
parte.
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