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Apresentacao

A literatura tem, na contemporaneidade, passado por uma série de
mudancas em seus processos de criacdo, circulacao e critica, as quais acabam
também por impactar sobre os estudos a seu respeito. Um dos caminhos abertos
na seara dos estudos literarios contemporaneos € aquele que a entende sob
uma perspectiva expandida, transdisciplinar, que demanda do leitor e do critico
o didlogo com outras artes e midias, com outros campos do conhecimento, com
a tecnologia, com a sociedade, com o mercado, com a politica.

Acreditando que essa chamada “literatura em campo expandido” dialoga,
de perto, com aquilo que Nicolas Bourriaud, em seu livro Estética relacional,
denomina “utopias de proximidade”, em 2023 propusemos a realizacdo da
segunda edicdo do Congresso Poéticas da Proximidade, dessa vez voltado ao
tema “expansdes contemporaneas do literario”. Promovido pelo LICEX — Grupo
de Pesquisa Literatura em campo expandido, do Programa de Pds-Graduacdo
em Letras da Universidade Presbiteriana Mackenzie, e pelo SEMIC — Grupo
de Pesquisa Semidticas Contemporaneas, do Programa de Pds-Graduacdo
em Estudos da Linguagem da Universidade Federal do Mato Grosso, o evento
reuniu, em maio de 2023, cerca de 200 pesquisadores interessados na tematica
na Universidade Presbiteriana Mackenzie, em S&o Paulo.

Diante da riqueza das discussdes realizadas, convidamos os autores dos
trabalhos apresentados no evento a elaborarem artigos para a composicdao
de um livro, o qual acabou se desdobrando em trés obras, organizadas
tematicamente: Expansées literdrias: literatura, artes e midias, Literatura em
movimento: ocupacdes do espaco fisico e digital e Poéticas da proximidade:
literatura e outros saberes. E a este amplo e diversificado material que vocé
terd acesso nas proximas paginas, nas quais apresentamos a miriade de
possibilidades pelas quais é possivel pensarmos, hoje, a literatura.

Desejamos uma otima leitura!

Juan Ferreira Fiorini
Maria Elisa Rodrigues Moreira
Vinicius Carvalho Pereira




A construcao da personagem Darkling
em Sombra e Ossos: do romance a série

Adeval Ferreira de Andrade Neto

1 Introducao

Costuma-se dizer que as personagens sao a alma da narrativa. Até mesmo
uma histéria mediocre pode ser salva se tiver personagens verossimeis e
surpreendentes. Entendendo essa importancia das personagens, este artigo
tem como propdsito analisar a figuracdo da personagem Darkling no romance
best-seller de fantasia Sombra e Ossos', da escritora norte-americana Leigh
Bardugo, assim como sua refiguracdo na série homonima produzida pela Netflix,
refletindo sobre sua sobrevida, por meio de uma andlise comparativa. Busca
ainda descobrir se, e de que forma, a refiguracao da personagem contribui para
um aprofundamento e para uma ampliacdo do universo diegético da obra. Para
tal, buscaremos refletir sobre os aspectos utilizados pela autora para criar a
personagem; destacar, tanto no texto como na série, elementos semelhantes
que fazem com que o leitor consiga reconhecer a personagem; investigar quais
as diferencas que ocorrem no processo de refiguracdo e se, de alguma forma,
essas mudancas contribuem tanto para um aprofundamento da personagem
guanto para uma ampliacdo do universo diegético do Grishaverso?

Embora considerados best-seller e tendo inspirado a série de grande
audiéncia, até o presente momento pouco foi produzido no meio académico
sobre os livros que compdem o Grishaverso, o0 que torna essa pesquisa

1 Sombra e Ossos € o primeiro livro que compde a trilogia dedicada ao Grishaverso. Trata da historia
de Alina Starkov, uma garota 6rfd que trabalha como cartdgrafa no Primeiro Exército, sem imaginar
que é uma Grisha e que tem poderes mdagicos. No inicio da trama, o maior objetivo da vida dela é
estar ao lado do seu amigo, Mali, um rastreador que compde também o Primeiro Exército e que foi
criado com Alina no mesmo orfanato. Porém, apds Alina descobrir seus poderes, sua vida, e a trama,
mudam significativamente.

2 O Grishaverso abrange todo o universo diegético (hoje composto por 10 livros) em que se encontram
os Grishas, seres com a capacidade de moldar a matéria e de dominar a “Pequena Ciéncia” (como
€ chamada a magia daquele mundo).




uma das pioneiras nessa anadlise. Outro fator que influenciou na escolha
dessa obra como corpus de pesquisa foi a sua larga difusdo: o romance foi
traduzido para 38 idiomas (BOTELHO, 2021) e a série foi vista por mais de
55 milhdes de usudrios no més de estreia (BORGES, 2021), o que a colocou
entre as dez mais vistas no ranking da Netflix nas duas primeiras semanas
do lancamento. Além disso, numa investigacdo prévia, pudemos notar que a
personagem Darkling sofre significativas mudancas na série, sobretudo na
histdria do seu passado, o que justifica a sua escolha para compor o recorte
apresentado neste artigo.

Como arcabouco tedrico, valemo-nos de Carlos Reis (2014; 2018), no que
diz respeito aos conceitos de personagem, figuracao, refiguracao e sobrevida;
de Robert Stam (2006) e Linda Hutcheon (2011), para compreendermos melhor
0 que se entende por adaptacao intermidiatica e quais percalcos esta enfrenta
no universo narrativo, bem como da teoria de Edward Forster (2005) sobre
personagens planas e redondas, que sera de grande valia para fundamentar a
escolha da personagem Darkling como objeto de pesquisa.

A metodologia adotada foi do tipo qualitativa, com preponderancia
do estudo bibliografico e da pratica analitica comparada, com énfase na
personagem Darkling. Apés o embasamento tedrico sobre a adaptacao e sobre
os processos de figuracao, refiguracdo e sobrevida, voltamo-nos para a andlise
da personagem, buscando os diversos aspectos de sua figuracao, contrapondo-
0s com aqueles apresentados na série.

2 Transposicao intermidiatica

A transposicdo intermididtica, mais conhecida como adaptacdo, esta cada
vez mais presente nas producdes artisticas mundiais. Com o advento dos
servicos de streaming, sua producdo vem crescendo exponencialmente, tanto
gracas a outros formatos possibilitados pelo avanco tecnoldgico, tais como as
producdes em live-action e as megaproducdes de ficcdo cientifica que antes ndo
dispunham de tecnologia suficiente para tornar seus efeitos especiais “reais”,
quanto para satisfazer o desejo de um mercado dvido em ver seus “seres de
papel” refigurados em pessoas “reais”.

Portanto, cabe-nos trazer algumas informacdes sobre o que se entende
por adaptacdao. De forma simples, a adaptacdo pode ser entendida como

“uma forma de transcodificacdo de um sistema de comunicacdo para outro”




(HUTCHEON, 201, p. 9). Porém, € importante destacar que a adaptacdo nao
consiste apenas em uma copia ordindria da obra original ou do texto fonte,
mas sim em um processo de apropriacdo do material adaptado (HUTCHEON,
2011). Desta forma, um adaptador, ao realizar uma transposicdo intermidiatica,
estd, antes de tudo, colocando a sua carga interpretativa na obra adaptada. E,
inclusive, esta caracteristica que geralmente causa mais polémica no que se
refere as adaptacdes.

De acordo com Naremore, “tanto a critica académica quanto a resenha
jornalistica frequentemente veem as adaptacdes populares contemporaneas
como secundarias, derivativas, ‘tardias, convencionais ou culturalmente
inferiores’” (NAREMORE, 2002 apud HUTCHEON, 201, p. 22). Como a
maioria das adaptacOes sao oriundas de textos literarios (STAM, 2000 apud
HUTCHEON, 2011), geralmente esse preconceito sobre as adaptacdes ocorre
pelo fato de que a literatura sempre possuira uma superioridade axiomatica
sobre qualquer adaptacdo, uma vez que € uma forma de arte mais antiga. Mais
tarde, Stam (2006) resume diversos aspectos que se combinam para formar
estes preconceitos: a antiguidade, ou a estima pelo que é antigo; o pensamento
dicotémico, em que o ganho do cinema provoca perda a literatura; a iconofobia,
Ou O preconceito as artes visuais; a logofilia, ou a valorizagdao dos textos escritos;
a anticorporalidade, ou aversao as personagens de “carne e 0ss0”; e a carga de
parasitismo, que vé a adaptagcdo como menos que um romance por ser uma
copia € menos que um filme por ndo ser “puro”.

Diante desses preconceitos, Hutcheon faz algumas sugestdes:

Logicamente, a visdo negativa da adaptacdo pode ser um simples
produto das expectativas contrariadas por parte do fa que deseja
fidelidade ao texto adaptado que lhe é querido, ou entdo por parte
de alguém que ensina literatura e necessidade da proximidade com
o texto [...]. (HUTCHEON, 201, p. 22)

Talvez devéssemos pensar o fracasso de certas adaptacdes ndo em
termos de fidelidade a um texto anterior, mas da falta de criatividade
e habilidade para tornar o texto adaptado algo que pertence ao seu
adaptador e que é, portanto, autébnomo. (HUTCHEON, 2011, p. 45)

Certamente as adaptacdes nao podem ser ignoradas, muito menos
inferiorizadas. Apesar dos dados ja estarem um pouco desatualizados, Hutcheon
(2011) comenta que, de acordo com as estatisticas de 1992, sdo adaptacdes 85%
de todos os vencedores da categoria de melhor filme do Oscar, assim como




95% de todas as minisséries e 70% dos filmes feitos para a TV que ganharam
Emmy Awards.

Diante do que foi exposto até agora, procuramos nos distanciar da visao
negativa sobre a adaptacao, pois ela,

[...] enquanto “leitura” da fonte do romance, sugere que assim como
qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer
romance pode gerar um nimero infinito de leituras para a adaptacao,
que serdo inevitavelmente parciais, pessoais, conjunturais, com
interesses especificos. (STAM, 2006, p. 27)

Por fim, parece-nos importante destacar mais algumas vantagens das
adaptacoes, segundo Linda Hutcheon (2011): os atrativos econémicos, o capital
cultural, os fatores estéticos, os motivos pessoais e politicos, a intencdo do
adaptador.

3 Sombra e Ossos: algumas semelhancas e diferencas entre
midias

Conforme apontado, a adaptacao implica mudancas sobre o texto original.
Ao se adaptar um texto literario para uma midia audiovisual, uma das mudancas
mais significativas e corriqueiras € a da figura do narrador. Em Sombra e
Ossos, essa mudanca torna-se ainda mais notdvel porque o romance tem uma
narradora-protagonista, ou autodiegética, Alina Starkov. No entanto, na série
televisiva, em que as cenas sdo “mostradas”™, € impraticdvel e nada comum
ter-se um narrador como no texto literario, embora haja, ndo obstante, uma
narracdo. Chion (2004) vai dizer que

o narrador é figura essencial apenas nos textos narrativos
verbais (orais ou escritos) [...] nos textos verbais, o narrador
“como personagem” tende a se confundir com o narrador “como
procedimento discursivo” porque ambos partilham a mesma
“matéria-prima semidtica” (o texto verbal); nos textos que articulam
sincreticamente o texto verbal com outros sistemas semidticos
(como o cinema e os quadrinhos), o narrador “como personagem”
€ uma figura opcional, seja como personagem diegética, seja como

3 Ha4, entdo, uma forma de engajamento diferente. De acordo com Hutcheon, o ato de contar nos
faz mergulhar num mundo ficcional através da imaginagdo, ao passo que o mostrar nos faz imergir
através da percepcdo auditiva e visual (HUTCHEON, 2011).




uma “voz-eu” “separada” do corpo. (CHION, 2004 apud LUCENA
LUCAS, 2011, p. 5)

Nesse sentido, Reis (2018) denomina o narrador cinematografico como
meganarrador, o qual é composto pela juncdo do mostrador — que, segundo
ele, é o primeiro agente narrativo — com o narrador, que se encarregard de
fazer a montagem dos quadros filmados a partir daquilo que ele almeja em sua
producdo audiovisual.

Devido a presenca desse meganarrador, podemos acompanhar na série
outras narrativas, tanto de Mali quanto do Darkling, as quais s6 conhecemos
no romance através das palavras de Alina, bem como as das personagens
Inej, Kaz, Jesper, Nina e Matthias, que ndo compdem o livro inicial da trilogia
do Grishaverso, mas sim o livro Six of Crows (2015), uma duologia do mesmo
universo, escrita apos os trés primeiros volumes.

A inclusdo do nucleo Jesper, Kaz e Inej (Figura 1) contribui para uma maior
representatividade étnica na série, tema que € pouco explorado no romance.

FIGURA 1 — Jesper, Kaz, Inej

Fonte: SOMBRA... (2021, ep. 4, 24°23")

Além disso, por meio desse grupo temos a possibilidade de conhecer
melhor a ilha de Kerch, sobretudo sua capital, Katterdan, em que vivem as
personagens citadas. Também sdo personagens que ddao maior acao a série, pois
sdo extremamente habilidosas naquilo que fazem: Inej, com suas adagas; Kez,
com sua oratodria e sagacidade; e Jesper, com seus revodlveres. A personagem
Inej traz a tona ainda a sua fé, cuja doutrina ndo é esmiucada no romance.

Ocorre que parte dos habitantes daquele mundo cré em Santos, descritos como
Sanktos em sua lingua, e quando Alina descobre seus poderes logo é tomada
como uma Sankta. Assim, por meio de Inej, vemos mais a fundo o que essa
possivel santidade da protagonista desperta nos habitantes daquele mundo.




Com o nucleo Nina e Matthias (Figura 2), é possivel notar mais claramente
a rivalidade entre os paises de Ravka e Fjerda, uma vez que o primeiro € o
pais dos Grishas e o segundo € o pais com os maiores cacadores de Grishas
daquele mundo. Assim, por meio dessas duas personagens, a série transpde
do romance Six of Crows a histdria entre ambas, o que consiste ndo apenas
em um novo enredo cativante sob o jugo arquetipico do amor impossivel, como
também nos mostra a rivalidade entre os dois paises, citada brevemente no
romance Sombra e Ossos.

FIGURA 2 - Nina e Matthias

Fonte: SOMBRA... (2021, ep. 8, 4'55”)

Apesar das mudancas citadas, a série aponta diversas semelhancas com a
obra original, a exemplo do enredo principal, que segue praticamente inalterado.

Assim como no romance, a Dobra das Sombras continua sendo o principal
infortunio na vida dos ravkanos. Ela é descrita no romance como “um corte
negro que separara Ravka de sua unica drea costeira e a deixara isolada do
mar” (BARDUGO, 2021, p. 20). Na Figura 3 tem-se o mapa com a representacao
da Dobra sobre o pais de Ravka, conforme descrito no romance, e na Figura 4
tem-se a representacao da Dobra na série.




FIGURA 3 — Mapa de Ravka

Fonte: Adaptado de Carvalho (2021).

FIGURA 4 — Dobra das Sombras na série

Fonte: SOMBRA... (2021, ep. 7, 11°05")

O problema dessa drea sombria € que dentro dela ha inimeros seres
sanguinarios chamados de volcras. Essas criaturas sdao descritas como tendo
“garras enormes, e imundas, asas coridceas e fileiras de dentes afiados para se
banquetear de carne humana” (BARDUGO, 2021, p. 22).

Outro ponto que se mantém similar entre o romance e a série é o sistema
politico de Ravka. Em ambas as narrativas ha a figura do Rei, que &, como
esperado, aquele que detém o maior poder do pais. A ele serve diretamente o
Primeiro Exército, composto por humanos comuns. Abaixo dele esta o Darkling,

que comanda o Segundo Exército, composto pelos Grishas.




4 Figuracao, refiguracao e sobrevida da personagem
Darkling

De acordo com Carlos Reis (2018), uma personagem pode ser definida “[...]
como a representacao de uma figura humana ou humanizada que, numa acao
narrativa, contribui para o desenvolvimento da histdria e para a ilustracdao de
sentidos projetados por essa histdria” (REIS, 2018, p. 388). E ele ainda afirma
que, na condicdo de termo narratoldgico, a personagem “[...] refere-se a um
participante do mundo narrativo, ou seja, qualquer individuo ou grupo unificado
que aparece num drama ou numa obra de ficcdao narrativa” (REIS, 2018, p. 389).

Para a criacdo de personagens, um autor lanca mao de diversas
ferramentas construtivas que Ihe ddo a possibilidade de molda-las conforme sua
intencionalidade e de lhe atribuir caracteristicas que as tornem unicas no lugar
onde “habitam”. Essas ferramentas podem ser entendidas, grosso como, como
figuracdo. De acordo com Reis (2018), “[...] a figuracdo designa um processo
ou um conjunto de processos discursivos e metaficcionais que individualizam
figuras antropomorficas, localizadas em universos diegéticos especificos, com
cujos integrantes aquelas figuras interagem, enquanto personagens” (REIS,
2018, p. 165, grifo do autor)*. Ainda conforme Reis (2018), a figuracdo € dinamica,
gradual e complexa, o que significa que ela normalmente ndo se esgota num
lugar especifico do texto e que vai se tornando mais elaborada e se completando
ao longo da narrativa, ndo se restringindo a descricdao ou a caracterizacao da
personagem, ainda que as englobe.

A partir do momento em que ocorre uma releitura da personagem, seja na
mesma midia — como € o caso, por exemplo, da personagem Quincas Borba,
que aparece em Memorias postumas de Brds Cubas (1881), de Machado de
Assis, e vai aparecer novamente no romance homénimo Quincas Borba (1891),
do mesmo autor —, seja em midias diversas — tal qual acontece ao Darkling,
que figura inicialmente na midia romance e passa posteriormente para a midia
audiovisual (série) —, surge o conceito de refiguracdo. Nas palavras de Reis
(2018), “o conceito de refiguracdo decorre da nocao de figuragdo e reporta-
se ao processo de reelaboracao narrativa de uma figura ficcional (normalmente

4  Aabordagem da figuragdo pode ser mais ampla, pois ela também “pode ser encarada numa acegao
translata, quando observamos a sua ocorréncia em discursos que ndo sao formal e institucionalmente
literdrios: na historiografia, na epistolografia, nos discursos de imprensa [...] € no espacgo das redes
sociais” (REIS, 2018, p. 165). Todavia, nos limitaremos a sua abordagem no espaco literdrio-narrativo:
a figuracao ficcional.




uma personagem), no mesmo ou em diferentes suportes e linguagens” (REIS,
2018, p. 421, grifos do autor).

Reis indica que ha duas questdes principais a serem debatidas a respeito
da refiguracdo: os procedimentos narrativos e a indole sociocultural e cognitiva
das personagens. Sobre a primeira, cita como exemplo as adaptacdes, que
geralmente produzem uma personagem derivada da figura original. Nesse
caso, cada midia em particular exigira sua forma de refiguracdo particular. Tais
procedimentos narrativos vao buscar

[...] materializar, pelo desenho, pelo cromatismo, pelo casting,
pela modelacdo ou pela programacao informatica, tracos fisicos e
psicoldgicos que permitam reconhecer a personagem refigurada
como resultado da transposicdo intermedidtica de uma figura
original. (REIS, 2018, p. 421)

Sobre a segunda, aponta que a refiguracdo contribui “para o
prolongamento no tempo das propriedades distintivas de figuras ficcionais,
sendo certo, contudo, que a refiguragdo ndo opera necessariamente num
registo de fidelidade absoluta” (REIS, 2018, p. 422). Sendo assim, essa questao
estd diretamente ligada a sobrevida da personagem.

De acordo com o mesmo autor, “a sobrevida concede a personagem
uma existéncia autéonoma, transcendendo o universo ficcional em que ela
surgiu originalmente” (REIS, 2018, p. 485). Em outras palavras, a sobrevida € o
prolongamento das propriedades distintivas de uma figura, de modo a permitir
que o leitor reconheca essas propriedades, ainda que ocorram inumeras
refiguracdes.

Diante desta abordagem sobre os conceitos de figuracao, refiguracdo e
sobrevida, vejamos como eles aparecem na construcao do Darkling.

O Darkling é uma personagem que consideramos, conforme a acepcao
de Edward M. Forster (2005), redonda, ou seja, complexa, ndao se permitindo
ser resumida a uma uUnica frase: suas muitas facetas aparecem e desaparecem
de uma hora para outra, como em qualquer ser humano, e pulsam por conta
propria. Forster é taxativo: “O teste de um personagem redondo € se ele é capaz
de nos surpreender de maneira convincente. Se ele nunca nos surpreende, é
plano” (FORSTER, 2005, p. 53). O processo de figuracdo do Darkling revela essa
complexidade conforme vamos conhecendo-o ao longo da narrativa. Ja pela
alcunha que acompanha a personagem ao longo de praticamente toda a trilogia,




notamos que a autora usa um jogo semiolinguistico entre o nome Darkling, que,
traduzindo-se livremente, pode significar sombrio, misterioso, e o fato de tanto a
personagem ser em si misteriosa como ser capaz de conjurar as sombras. Dessa
forma, para os habitantes de Ravka, o Darkling € um ser enigmatico. De inicio,
vemos o antagonista como um tipico arquétipo de vilao de fantasia: habilidoso,
extremamente poderoso, maldoso e egocéntrico. Porém, ao longo das paginas,
notamos que ele é mais profundo que isso.

Ao longo da sua figuracdo, percebemos que estamos diante de uma
narrativa ndo confiavel: nesse caso, nao a narrativa de Alina, que se mostra tdo
inocente quanto o leitor, mas sim dos acontecimentos que se sucedem. Ocorre
que ja no inicio do romance € contado que existiram varios Darklings e que foi
um deles (ancestral do atual Darkling) quem criou a Dobra das Sombras. Nesse
ponto temos uma surpresa. Por volta do meio do primeiro volume da trilogia,
descobrimos que o atual Darkling criou toda essa histdria e que, na verdade,
foi ele proprio quem criou a Dobra das Sombras. Grande parte da figuracdo do
Darkling € realizada de forma a enganar o leitor, e o interessante da narrativa
autodiegética é que, além de nds, leitores, a narradora, bem como a populacao
de Ravka, sdo também enganadas. Depois de conhecer Alina e seus poderes de
conjurar a luz, o Darkling demonstra simpatia pela protagonista, levando-a para
treinar em Os Alta, onde fica seu palacio e onde comecara um breve romance
entre os dois. Nesse ponto da narrativa, o0 antagonista conta inimeras mentiras
para Alina e a engana ao dizer que pretende destruir a Dobra das Sombras junto
a ela.

A fim de convencer Alina de uma vez por todas de que ndo é o vildo
gue todos julgam, o Darkling conta para ela sobre os amplificadores® e como
pretende arranjar o mais poderoso dentre eles para ajuda-la a aumentar seus
poderes, que até entdo sdo fraquissimos. Nesse momento Alina ja nao tem mais
duvidas sobre as “boas” intencdes do Darkling e comecga a se apaixonar por
ele. Posteriormente, para causar uma das maiores reviravoltas da histdria, entra
em cena Baghra, a mentora de Alina e m3e do Darkling. E Baghra quem conta
a protagonista sobre as reais intencdes do filho: usar Alina como um fantoche e
aumentar ainda mais o tamanho da Dobra das Sombras. Apds a descoberta da
verdadeira identidade do Darkling, Alina foge e o antagonista ja ndao tem mais

5 Os amplificadores sdo partes de animais misticos assassinados por Grishas, os quais sdo capazes de
aumentar o poder Grisha. Ainda que sejam objetos comuns no mundo Grisha, hd alguns rarissimos,
como os amplificadores de Morozova, que Alina passa a perseguir como esperanga para utilizagdo
de seu poder. Segundo a histdria, estes foram criados por llya Morozova, um dos mais promissores
Grishas Fabricadores de todos os tempos.




razOes para mentir, portanto, revela-se realmente tdo mau como os ravkanos o
imaginavam.

O Darkling passa a procurar Alina e acaba por encontra-la junto ao Cervo
de Morozova, o qual, apds ser morto, dara o amplificador mais poderoso que
existe. Em uma batalha desigual, o Darkling acaba por derrotar Alina e o seu
amigo Mali, e assassina o cervo, tomando seu poder. De posse dos 0ssos do
animal mistico, o Darkling ordena que um dos Fabricadores os una aos 0ssos de
Alina e, assim, passa a ter dominio sobre os poderes dela.

Nos momentos finais do primeiro livro (e da série), o Darkling leva Alina,
Mali, alguns dos seus soldados e embaixadores de Ravka, de Shu Han e de
Fjerda até a Dobra das Sombras, enganando estes ultimos sobre a destruicdo
da maldicao. Com o poder de Alina, ele consegue proteger o esquife com a
luz, a0 mesmo tempo que pode moldar a Dobra conforme sua vontade. Entdo
vai ao ataque. A fim de demonstrar seus novos poderes aos embaixadores,
ele aumenta a Dobra e faz com que ela cresca até Novokribisk em Ravka
Oeste, condenando toda a sua populacao ao ataque devastador dos volcras.
Por fim, num confronto aparentemente impossivel de ser perdido, o Darkling &
derrotado, ficando em aberto a sua sobrevivéncia ou ndo no romance. Na série,
alguns pontos do Darkling sdo refigurados, o que, a nosso ver, contribui para um
aprofundamento da sua personalidade.

De acordo com Reis, “normalmente as personagens tém um nome proprio
que funciona como dispositivo discursivo de figuracao, as vezes com sugestao
comportamental” (REIS, 2014, p. 60). Assim, um dos primeiros aspectos relevantes
da refiguracdo do Darkling na série € que logo nos primeiros episddios ja
conhecemos o seu nome: Aleksander Kirigan. Para Carlos Reis, “os nomes e as
personagens sao o primeiro desafio a curiosidade de quem 1&€” (REIS, 2014, p.
48). Todavia, embora a falta de um nome cause em nds a curiosidade de saber
se em algum momento o verdadeiro nome do antagonista sera revelado, o fato
de ganhar um nome na série logo no inicio da ao conjurador das sombras um
traco maior de humanidade, ja que a alcunha de Darkling faz pensarmos nele
como alguém distante e até mesmo ndao humano.

O sobrenome Kirigan trata-se de um pseuddnimo, pois o verdadeiro é
Morozova, ja que o Darkling € descendente de llya Morozova. Essas informacdes,

contudo, sdo trazidas apenas no terceiro livro da trilogia € ndo no primeiro, que
€ 0 nosso objeto de estudo.




No quesito de Ihe dar maior humanidade, a série cria uma sobrevida
interessante para o Darkling por meio de um flashback. No romance, Baghra diz
a Alina que a criacao da Dobra das Sombras nao foi um erro e que o Darkling a
criou por estar “cego pela sua sede de poder” (BARDUGO, 2021, p. 193). Este é
o Unico motivo apresentado no livro. Porém, na série, € enfatizado o preconceito
que os ravkanos tém com relacdo aos Grishas, sobretudo na época da criacao
da Dobra (centenas de anos antes). Na ocasido, o rei, temendo os poderes do
Darkling, manda seus soldados irem em busca do Grisha para prendé-lo, porém
esses homens ndo tém a intencdo de captura-lo, mas sim de mata-lo. Nessa
cena, entra uma personagem criada para a série: Luda, por quem o Darkling é
apaixonado (Figura 5).

FIGURA 5 — Luda com Aleksander (Darkling)

Fonte: SOMBRA... (2021, ep. 7, 1700”)

Luda é uma Grisha curandeira que ja o acompanha ha um bom tempo.
Quando os soldados do rei encontram o Darkling, atiram flechas sobre ele, mas
Luda o cura sempre que ele é atingido. Porém, em seguida ela é capturada e
morta pelos soldados, o que desencadeia a ira do Darkling. Por isso, o Darkling
mata os soldados e comeca a estudar para aprender o merzost. a magia proibida
do mundo Grisha. Tempos depois, outra tropa real vai em busca do Darkling;
entao, ele os enfrenta e usa o merzost, criando assim a Dobra das Sombras.

Nada desse flashback existe no livro Sombra e Ossos, o que da ao Darkling
uma amplitude de sobrevida e da aos espectadores maiores detalhes da génese
do Grishaverso.

Outra personagem criada para a série, que contribui para a sobrevida do
Darkling e para a narrativa em si, € o General Zlatan (Figura 6).




FIGURA 6 — General Zlatan

Fonte: SOMBRA... (2021, ep. 6, 3°307)

O Darkling € um grande defensor dos Grishas e de Ravka. Sem levar em
conta seus meios, é inegavel que ele tem muito apreco por aqueles que dominam
a Pequena Ciéncia e pelo seu pais. Porém, o general Zlatan, como se descobre
na série, tem o interesse de tornar Ravka Oeste independente de Ravka Leste,
formando assim um novo pais. A grande vantagem de Ravka Oeste é que ela
tem toda a faixa litoranea de Ravka, o que lhe permite praticar o comércio
livremente com outras nac¢des, algo impossibilitado a Ravka Leste por causa da
Dobra. Devemos, entdo, voltar ao climax da histdria, em que o Darkling amplia a
Dobra das Sombras por Ravka Oeste, condenando sua capital, Novokribirsk. No
livro, o Darkling age dessa forma para impressionar os embaixadores de Fjerda,
de Kerch e de Shu Han, mas essa € uma atitude incoerente, uma vez que o
Darkling ama tanto o seu pais. Dessa forma, com a citada ambicao de Zlatan,
chegando ao ponto de até contratar assassinos para matar Alina para que a
Dobra ndo seja desfeita, o Darkling tem agora outro inimigo.

Portanto, com a introducao de Zlatan, hd uma motivacao mais plausivel pelo
ataque a Novokribirsk e é retirada a incoeréncia daquela atitude do Darkling.

5 Consideracoes finais

Ainda que de forma bastante breve, acreditamos ter apresentado ao longo
deste artigo a importancia da adaptacdo, destacando que, por meio dela, é
possivel tornar personagens mais complexas e atraentes, na medida em que

a possibilidade de sua refiguracdo permite que se lancem nuances e novas
caracteristicas sobre suas personalidades.




Notamos que a refiguracdo do Darkling trouxe uma ampliacdo de sua figura
inicial, como pode ser visto em seu background com a personagem Luda, e uma
maior verossimilhanca em suas atitudes ao ganhar o rival Zlatan.

A refiguracdo do Darkling na série também contribui para uma ampliacao
do universo diegético do Grishaverso, uma vez que torna seus motivos de
vinganca algo mais palatavel por parte dos apreciadores da obra.

Esperamos, por meio deste trabalho, fomentar novas pesquisas a respeito
das adaptacdes e do universo do Grishaverso, ainda pouco estudado no meio
académico.
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Um navio no espaco: aproximacoes entre
Ana Cristina Cesar e Mira Schendel

Ana Beatriz Cursino de Araujo

A literatura brasileira, durante a década de 1960, foi perpassada pela ideia
de ser a porta-voz das formulacdes politicas do periodo, a grande realizadora
da denuncia do processo de modernizacdo conservadora vivida pelo Brasil,
bem como de sua dependéncia do capital monopolista e do proprio regime
civico-militar (1964-1985) e seus mecanismos de opressdo, censura e tortura.
Percebemos, no entanto, que a producdo literaria da década seguinte (de
1970 a 1980) pauta-se na forte recusa da crenca de uma unicidade politica, em
inquietacdes sobre a vida e sua organizacao e, sobretudo, em desconfiancas
acerca de todas as formas de autoritarismo, abandonando e negando seu
posto de instrumento privilegiado para a agitacdo e a propaganda politica.
Tomam a cena literdria experiéncias existenciais fragmentadas, contraditérias e
desagregadas, através do experimentalismo na linguagem, marcado pela recusa
das formas académicas e institucionais da racionalidade; subverte-se a técnica,
construindo um estilo mesclado, mais proximo da alegoria do que do simbolo,
perpassado por elementos do cotidiano, negando as obrigacdes iconoclastas.
A literatura passa a se equilibrar no paradoxo entre a possibilidade estética e as
vivéncias individuais, como Florencia Garramufo afirma:

Nao decorre deles a ideia de que um sujeito e uma experiéncia
plenos habitem “no real” mas ndo possam ser capturados pela
poesia ou pela escritura; a ideia é, pelo contrario, que nessa
captacdo de um sujeito e de uma experiéncia incompletos os textos
se colocam como indiferenciados do real. L& a escritura recusa-
se a sutura dos desvios e escolhe, em troca, operacdes diversas,
a figuracao dessas fraturas, desenhando uma continuidade — sem
duvida problemética — entre arte e vida. (GARRAMUNO, 2011, p. 38)

No campo das artes pldsticas, percebe-se a busca por uma nova
objetividade, advinda das Vanguardas e das Neovanguardas — como observou
Oiticica, em 1979 —, que tem como caracteristica a conversdao de objetos de




civilizagdo em objetos estéticos, os questionamentos entre os limites da obra
de arte e do mundo circundante, do lugar da galeria e do museu, bem como
das fronteiras entre publico e privado. Heloisa Buarque de Holanda, que
acompanhou essa renovacdo na estética cultural brasileira, atuando como
editora e mentora de diferentes escritores da época, em seu livro Impressées de
viagem: CPC, vanguarda e desbunde 1960/70, afirma sobre a geracdo literaria
desse periodo:

Nos textos, uma linguagem que traz a marca da experiéncia imediata
de vida dos poetas, em registros as vezes ambiguos e irénicos
e revelando quase sempre um sentido critico independente de
comprometimentos programaticos. O registro do cotidiano quase
em estado bruto informa os poemas e, mais que um procedimento
literario inovador, revela os tracos de um novo tipo de relagdo com
a literatura, agora quase confundida com a vida. [...]. (HOLANDA,
1992, p. 98)

As ferramentas para analisar e realizar a critica dessa producdo
contemporanea, por sua vez, também precisam se adequar as novas questdes
que surgem, tal qual a demanda pelo Outro, considerando os processos de
interlocucdo e alteridade que passam a ser mais valorizados dentro da ideia de
multiplicidade de sentimentos e entendimentos sobre a realidade; a necessidade
de chaves interpretativas, que pudessem guiar o leitor no contato com o texto;
ao poema e a revanche do corpo, que nas décadas anteriores parece ter
sido preterido pela producdo literaria como parte importante do ato de ler; ao
discurso do artista, que reflete e reflexiona sobre a sua propria producado e a da
sua época. Assim, a arte passa a ocupar um novo espaco nas décadas de 1960
a 1970 e acaba por realizar um novo tipo de intervencao na cidade, nao mais
como lugar do poder econémico e politico, mas sim como espaco/tempo do
poder terrorista dos midia, dos signos e da cultura dominante.

Essa realidade nacional inseria-se, ainda, em um movimento internacional
maior de mudanca em como as informacdes circulavam, com o surgimento e
propagacao das redes de comunicacdo: televisdo, telefone, publicidade e
propaganda. As décadas de 1960 e 1970 sdao impactadas pelo inicio de um
processo de conexdo e dissolucao de fronteiras, marcada pela rapidez das

comunicacdes e pela formacao de redes. Consolidava-se, também, um mercado
de bens culturais que vai impactar a recepcao e circulacdo da mercadoria-
arte: seja ela plastica ou literaria. Os poetas marginais, ao escolherem a
via ndo editorial, levantam um questionamento sobre o préprio mercado, a




compra e venda literdria, o papel do autor, do agente, do consumidor. Segundo
Anne Cauquelin, o que marca o tempo contemporaneo e a ideia de uma arte
contemporanea é essa mudanca de regime entre uma sociedade de consumo,
que travestia o produto industrial em produto estético, para uma sociedade
de comunicacdo, que vai criar redes, ligacdes, e, por fim, produzir e difundir
sentidos:

Primeira constatacdo: nds passamos do consumo a comunicacao.
Constatacdo banal. De uma banalidade tdo grande que sua
constatacdo parece bastar. E, curiosamente, quando um grande
barulho estd sendo feito em torno da andlise dos processos de
comunicagdo, em tudo que diz respeito a organizacdo social
e aos diferentes sistemas tecnolégicos de transmissdo de
informagdo; quando os sistemas em vigor nas “tecnociéncias” sdo
engenhosamente analisados e quando se aperfeicoam as praticas
sustentadas por esses sistemas, a arte parece continuar fora de
qualquer andlise consistente das mudancas de perspectiva. [...]

Mas o mundo da arte, como outras atividades, foi sacudido pelas
“novas comunicacdes”; sofre seus efeitos e parece leviano tratar
esses efeitos como mutagcdes superficiais. Analisar os principios
de comunicacdo em acdo, acompanhar suas consequéncias
particulares €, portanto, a primeira tarefa que se apresenta para
noés. (CAUQUELIN, 2005, p. 56).

A comunicacdo se torna, entdao, uma questdo crucial para analisarmos as
producdes contemporaneas, pois se a linguagem sempre foi o elemento-chave
das sociedades humanas, agora é ainda a organizadora dessa complexa rede
que vai dos produtores aos produtos e consumidores, das artes e da literatura:

E o mesmo que dizer que a rede de relagdes cujos principios
esbocamos determina, constréi um mundo e a maneira como
podemos aborda-la, tecido diretamente com a linguagem de redes.
A percepcdo usual do mundo na qual continuam a confiar e para a
qual nos servimos de nossa linguagem comum se sobrepde entdo
— ou substitui — uma construgdo linguageira cujos enunciados
tém valor de injuncdes, determinando assim o campo das acdes
possiveis. Significa que as inten¢des dos sujeitos, a intencionalidade
— no sentido de vontades ou desejos proprios a um sujeito — cede
a vez a intencdo unica de utilizar a linguagem para comunicar.
(CAUQUELIN, 2005, p. 63).

Centrando a analise na producao de Ana Cristina Cesar, nome de destaque
da sua geracao e frequente objeto de estudo da critica literdria contemporanea,




ha possibilidades de andlises comparativas férteis entre o que se passava no
campo literdrio e o campo das artes plasticas. Dessa maneira, parece que,
mais do que estar circunscrita a um periodo € movimento efémeros, como
foi a geracdo marginal, a poesia produzida pela poeta carioca insere-se no
fluxo da producdo das artes contemporaneas e adquire novos relevos para a
critica desde essa perspectiva, sobretudo no que diz respeito as abordagens
interdisciplinares entre poesia e artes plasticas, e as relacdes de paralaxe
estabelecidas entre obra e publico, isto é, entre o lugar que o interlocutor vai
ocupar em seus poemas, que vao do ponto da proximidade ao da repulsa, tal
qual o movimento da dptica na fisica moderna, em que o ponto de observacao
muda a compreensdo do que estd sendo observado.

Esses elementos podem ser percebidos em poemas como “Recuperacao
da adolescéncia” (1979), que, além de articular imagens utilitarias, como de
barcos, em situacdo adversa da usual — ancorados no espaco —, demandam
um leitor presente, capaz de decifrar os versos e construi-los significativamente.
Ou em outros poemas como o do exemplo abaixo, de Cenas de Abril, em que
se decompdem o texto e a sua imagem:

olho muito tempo o corpo de um poema
até perder de vista 0 que ndo seja corpo
e sentir separado dentre os dentes

um filete de sangue

nas gengivas. (CESAR, 1998, p. 89)

O procedimento de anadlise literaria que, por muitas vezes, desarticula e
observa separadamente cada verso, € a matéria do proprio poema, entretanto,
o eu-lirico ndo atinge uma compreensdo de sentido intelectual apds sua leitura;
ele chega ao proprio corpo, ao sangue, gerando um desconforto no leitor, que
pode sentir, inclusive, uma necessidade de verificar se ele mesmo sente esse
sangue nas gengivas, ou como seria senti-lo. Viviana Bosi também sinaliza que
nesse poema “O sujeito lirico chega a um lugar visceral, de siléncio e de sangue,
em que ndo ha o outro para responder a perguntas” (BOSI, 2021, p. 182), que
marcaria simultaneamente a demanda e o afastamento do interlocutor.

Podemos perceber esse mesmo desconforto entre a expectativa do
espectador e do leitor e a materialidade da obra de arte, ou do poema, em
Mira Schendel, que faz uso de simbolos linguisticos junto das linhas, retas e
planos, constituindo uma unidade indissocidvel e produzindo uma sensacao de
estranhamento no espectador, que encontra em uma obra de arte elementos ndao




usuais e inesperados, que podem deixa-lo sem reacdo, ou sem compreender,
inicialmente, o que esta vendo. Assim como a brincadeira realizada por Ana
Cristina Cesar ao utilizar o didrio enquanto género literario e confessional em
textos de Cenas de Abril (1979) —16 de Junho, 18 de Fevereiro, 19 de Abril, 16
de Junho, 21 de Fevereiro e Meia-noite, 16 de Julho —, em que o leitor estranha
0 género textual lido, porque, apesar de saber que ele é uma ficcdo, o uso do
género epistolar causa uma sensacdo de proximidade e intimidade, que vai
ser combatida pela prépria montagem dos textos literarios. Assim, podemos
especular que, em ambos 0s casos — na instalacao de Mira Schendel, ou nos
textos de Cenas de Abril —, os procedimentos formais questionam as fronteiras
entre as modalidades e as praticas formais fazendo também uma brincadeira
com o leitor e 0 espectador, demandando que ele desloque as suas certezas
sobre a Literatura e a Arte e os limites dos procedimentos e recursos de cada
um dos campos.

FIGURA 1 - Mira Schendel. Ondas paradas de probabilidade. 1969.
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Fonte: Registro da montagem da mostra 30 x Bienal no Pavilhdo Bienal. Sdo Paulo,
13/09/2013. Fotografia de Pedro Ivo Trasferetti / Fundacao Bienal de Sdo Paulo.
Disponivel em: https://bienal.org.br/ondas-paradas-de-probabilidade/.
Acesso em: 16 dez. 2023.

Na montagem de Ondas paradas de probabilidade, se percebe que a
instalacdo se constitui por meio de simples, porém relevantes elementos: fios
de nylon suspensos e fixados em uma drea de 5m? pelo teto, tendo, por plano
de fundo, a citacao do 1° Livro de Reis, capitulo 19, versiculos 11-12, presente no
Antigo Testamento:

E ele falou, saia e suba nesta montanha perante a face do Senhor.
Eis que o Senhor passou. E um grande e forte vento que quebrava
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as montanhas e rasgava as rochas precedia o Senhor. Mas o Senhor
ndo estava no vento. Mas do vento veio um terremoto. Mas o Senhor
ndo estava no terremoto. E depois do terremoto veio um fogo. Mas
o Senhor nao estava no fogo. E depois do fogo veio a voz de um
suave sussurrar. (Reis, Capitulo 19)

A transparéncia difusa dos fios no espaco, que permite observar a
escritura ao fundo, assemelha-se a pratica comunicativa na qual, apds ser
lancada a mensagem, o receptor absorve-a entre ruidos e obstaculos — no
caso, os fios de nylon — para, entao, significa-la. Além disso, a necessidade de
que o espectador gaste tempo deparando-se com esse signo visual, buscando
compreender seus possiveis aspectos para realizar uma decodificacao,
lanca luz a demanda pela exploracdo do campo figurativo. E preciso que o
espectador atue na peca, usando seu repertdrio cultural e as experiéncias
prévias, para explorar a organizacao dos volumes (FRANCASTEL, 1987). Caso
contrario, apenas serao fios dispersos e uma placa com dizeres sem valor ou
significado. Mira Schendel, ao escrever em seu didrio sobre Ondas paradas
de probabilidade, afirma que

[...] a temédtica € preponderantemente a visibilidade do invisivel,
daquilo que age sem que o vejamos. [...] E também ndo me importo
se o destruirem. Dependa da possibilidades de ver-se nele ou nada
se perceber. De modo que se alguém deixar intactos esses finos fios
de ndilon, corta-los com raiva, ou arranca-los, no fundo (no plano de
fundo!) isso ndo teria a menor importancia. Divirto-me com isso. [...].
(DIAS, 2009, p. 148)

Algo semelhante ocorre em “Aventura na casa atarracada”, de Ana Cristina
Cesar, que, se durante uma leitura descuidada parece apenas um fair-play entre
amantes, ao ser lido com mais atencao, explicita a busca pelo interlocutor e as
proprias artimanhas do fazer poético:

Aventura na casa atarracada
Movido contraditoriamente
por desejo e ironia

ndo disse mas soltou,

numa noite fria,
aparentemente desalmado;
— Te pego la na esquina,

na palpitacdo da jugular,

com soro de verdade e meia,




bem na veia, e cimento armado

para o primeiro a andar.

Ao que ela teria contestado, nao,
desconversado, na beira do andaime

ainda a descoberto: — Eu também,

preciso de alguém que s6 me ame.

Pura preguica, ndo se movia nem um passo.
Bem se sabe que ali ela ndo presta.

E ficaram assim, por mais de hora,

a tomar cha, quase na borda,

olhos nos olhos, e quase testa a testa.
(CESAR, 1998, p. 66)

Desde a abertura do poema em “ndo disse mas soltou, / numa noite fria,”
(versos 3 e 4) armam-se o jogo dual e a tensdo da palavra; o discurso nao
€ enunciado, mas solto, como se estivesse aprisionado ou contido, tal qual
uma fera enjaulada. S&o trés personagens que atuam no poema: aquele/a
que fala, aquele/a que escuta e aquele/a que retrata o ocorrido tornando-o
matéria literdria, visto que € um poema em 32 pessoa com um narrador-
observador. Coloca-se em movimento a palavra e esta enquanto organizadora
e criadora da cena, movimento esse que segue nos versos 9 e 10 (“bem na
veia, e cimento armado/ para o primeiro a andar’”), onde o advérbio de lugar
“primeiro andar” é substituido por “primeiro a andar”, deslocando o referencial
de um espaco fisico para um espaco dialdgico, visto que o movimento, nesse
caso, supde mais a possibilidade de que se abandone a cena, a conversacao,
a fala, que, por sua vez, marca o lugar de enunciacao do eu-lirico: “na beira do
andaime” (verso 12). O mesmo procedimento repete-se em outras proposicdes
artisticas tanto de Ana Cristina Cesar quanto de Mira Schendel, e explicita o
uso da palavra enquanto representacdo visual, enunciagdao da fragmentacao
do real e de seus siléncios, da visibilidade ao invisivel, traco semelhante —
e quica derivado dentro da tradicdo Ocidental — ao imagindrio judaico que
coloca a palavra enquanto criadora e modeladora do Mundo: “No principio
era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus.” (Evangelho
Jodo 1:1). A questdo da linguagem na obra de Mira Schendel é um ponto
frequentemente observado por parte de sua fortuna critica, que indica como a
presenca e a subversdo dos signos linguisticos contribuem para a construcao
dos significados na obra da artista:




As investigacOes plasticas de Mira Schendel que envolvem a
palavra escrita promovem, de modo recorrente, a desconstru¢cdo do
signo verbal. Apontam para uma insatisfacdo com a linguagem, para
uma insatisfacdo com relacdao ao pensamento logocéntrico e com
relacdo ao fonocentrismo, procurando resgatar, pela escrita, pelo
signo grafico, uma maior proximidade com o significado, o ser e a
presenca. Em muitas de suas obras, a dimensdo visual da palavra
€ explorada até o limite, até desconstruir toda a sintaxe, até ndo
permitir mais nenhuma correspondéncia fénica, como, por exemplo,
em alguns objetos graficos e obras da série discos. (MANNARINO,
2016, p. 58)

E possivel refletir sobre como as duas mulheres, apesar de estarem
atentas as discussdes de suas épocas, as correntes que surgiam € aos grupos,
parecem ter desempenhado um papel mais a margem, sem estarem totalmente
engajadas com a estética e a ética desses grupos, colocando-se em uma
posicdo mais reflexiva e critica. Mira Schendel, por exemplo, em seu diario afirma
que entendia as questdes politicas que levaram muitos artistas a boicotarem a
Bienal de Arte de 1969, mas que entendia sua participacao de outra maneira,
defendendo sua instalacdo e as consequéncias que poderiam advir de sua
obra. Também realizou uma série de trabalhos e reflexdes sobre espiritualidade
e cosmogonias que nao eram de interesse geral de seus contemporaneos
no campo das artes, chegando a elaborar capas para uma série de livros de
teologia. A mesma postura reflexiva, critica e autbnoma pode ser percebida em
Ana Cristina Cesar: Luciana Di Leone, em seu artigo “Nao ter posicdo marcada:
Ana C. nos anos 70”, resgata o evento de lancamento de 26 poetas hoje, de
Heloisa Buarque de Hollanda, para ilustrar como a poeta destoava do grupo:
a comecar por ser uma das poucas mulheres de destaque do periodo, depois
por iniciar sua publicacdo poética quando a literatura marginal ja tinha poetas
e poemas alinhados a essa geracdo, portanto, ja carregava uma certa aura,
o que também lhe permitia olhar de forma mais reflexiva para esse grupo de
escritores. Segundo Luciana Di Leone, a escolha de Ana Cristina Cesar por ler
no sarau um trecho de um ensaio de Mario de Andrade sobre os modernistas
seria significativa dessa sua participacdo critica, mais orbitante, uma “distancia
ironica” (DI LEONE, 2016), posicdo que vai ecoar nos poemas e nas formas de
circulacdo da poesia de Ana Cristina Cesar.

Por fim, o estabelecimento de um didlogo entre a producdo plastica
de Mira Schendel (1919-1988), realizada entre os anos de 1970 e 1980, e os
escritos literarios de Ana Cristina Cesar (1952-1983), apesar de jamais terem




realizado projetos conjuntamente, torna-se possivel porque ambas deixaram
frutiferas contribuicdes as artes, sobretudo no que tange as desconstrucdes
e construcdes realizadas, a demanda pelo interlocutor, ao jogo de desvelar
e encobrir os procedimentos formais de composicdo, subvertendo o uso
grafico da escrita; além disso, orbitam juntas no universo cultural dos anos de
1960 a 1980. Em Mira Schendel, esses elementos poderiam ser percebidos
quando a artista realiza a juncdo de simbolos linguisticos a sua composicao
nas telas, somando-os as linhas, retas e distintos planos, criando uma unidade
indissocidvel. Simultaneamente, eles também passariam a questionar o possivel
objeto da arte plastica e do pensamento plastico ja estabelecido, ao mesmo
tempo que explicita o experimentalismo e as brincadeiras entre géneros; tal qual
Ana Cristina Cesar na mescla realizada entre géneros literdrios, composicdes
imagéticas e referenciais cinematograficos que operam em sua poesia. O
mesmo procedimento repete-se em outras proposicdes artisticas tanto de Ana
Cristina Cesar quanto de Mira Schendel, e explicita o uso da palavra enquanto
representacdo visual, enunciacdo da fragmentacdo do real e de seus siléncios,
da visibilidade ao invisivel, que demanda um espectador e um leitor atuantes,
agindo em meio aos ruidos da comunicacdo.

O poema “Recuperacao da Adolescéncia”, de Ana Cristina Cesar, publicado
originalmente em Cenas de Abril, é composto por apenas dois versos:

Recuperacao da Adolescéncia
€ sempre mais dificil

ancorar um navio no espaco
(CESAR, 1998, p. 87)

Aparentemente sem sentido, afinal, um navio ndao transita pelo espaco,
mas pelas aguas, 0 que esse poema parece querer comunicar, na verdade,
€ o quanto as impossibilidades estéticas e de recuperacao do passado, seja
da adolescéncia, seja da vida moderna, pré-redes de comunicagdo e antes da
ditadura civil-militar, ndo sdo mais possiveis. Além disso, apesar da dificuldade
que o poema indica, ndo se fala em impossibilidade; acreditamos, assim, que
Ana Cristina Cesar e Mira Schendel tenham obras que estdo sempre nessa corda
bamba entre o experimentalismo, a técnica e a pulverizacdo das possibilidades,
buscando ancorar navios no espaco, que se estabelecem entre o produtor, o
publico e o objeto estético, sejam eles os poemas ou a instalacdo artistica.
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Pdo Livro Pdo: a criacao do livro como
forma de arte

Camila Prietto

O Péo Livro Pdo é um livro de artista cuja narrativa vem envolvida em uma
massa comestivel (Figuras 1 e 2); um pdo recheado com uma histdria de ficgcao
impressa em um pergaminho de papel (Figura 3). A obra configura-se ao assar a
histdria no interior da massa, o que permite dizer literalmente que a obra acabou
de sair do forno.

FIGURA 1 — Grupo de obras Pdo Livro Pdo expostos na prateleira

Legenda: Pdo Livro Pdo embalado e com etiqueta identificadora.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).




FIGURA 2 — Formato do Pdo Livro P&o

Formato

Legenda: Livro de artista embalado em plastico filme transparente. Formato final
proximo a 15cm de comprimento e 5¢cm de largura.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

FIGURA 3 - Pdo Livro Pdo aberto, com miolo do livro exposto pela ruptura na massa

Legenda: Pdo Livro Pdo aberto, com pergaminho contendo a narrativa exposto pela
fenda. Apds a massa comestivel ser rompida, o leitor consegue acessar a narrativa.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

A obra, de Camila Prietto — eu mesma, a artista pesquisadora que vos
escreve —, € um livro de artista nascido no contexto de estudo do tema. Além
de ser resultado de um procedimento tedrico-pratico, materializou uma vontade




antiga: criar um objeto livro capaz de apresentar a narrativa intrinsecamente
envolvida em uma materialidade comestivel.

O estudo Pdo Livro P&o: processo de confeccdo poética do livro como
forma de arte' lancou um olhar para o processo de construcdo e confeccdo
poética o objeto livro Pdo Livro Pdo. O foco foi observar a bibliografia de forma
a refletir quanto aos aspectos que apoiaram o processo de criacdo da obra,
fundamentada no pensamento expresso em O livro como forma de arte, de
Julio Plaza (1982), no livro A nova arte de fazer livros, de Ulisses Carrion (2011) e
com influéncia das ideias e das obras do artista e designer Bruno Munari (1981).

Como procedimento da reflexdo, optamos por iniciar a pesquisa com
0 exercicio de escrita de cartas destinadas as vozes-referéncia, tecendo um
didlogo imagindrio com os autores influentes no processo criativo. As cartas
foram escritas usando um remix poético de textos que flui ao entrelagar as
palavras da artista pesquisadora, grafadas em preto, as palavras dos autores
referéncia, estampadas em cores (Figura 4).

FIGURA 4 — Remix poético de textos na carta sete

_para: J.P.

Proouret o tio ‘para conversar, o como vooé J& dove imaginan, nas
linhas gerass, ele me falou coisas parecidas, quando afirmou que

Em um nicleo de ortagao,

ou uma designer. a s confeagio poética
tecer da palavra de construtr um livro-objeto,

nnnnn tértos ram da minha

Processo de confeogso do liveo oomo forma de arte. g esorita.

a partir de sua esséncia como atriz, e que Comecet a minha jornada artistica no mundo do livro
, embasou sua trajeoria profissional na aquela em que o

pergunta: Como se faz? ©orestante 6

Mas vood sabe como eu sou... Quando a pergunta '0omo se faz?" entra.

artista, escritor, designer e professor, em cena, o dalazitude a

vivenciar o processo longitude. Provocada e incitada pela aglo de construlr ivros na nove. &
de oriagao do livro como uma forma e arte. 1t palavras o

g

fazer Livros, levandome ao grandioso final a minha arte de o falou:
confecctonar 11vros como obra de arte teceu - meu

A arte do livro de artista, . 0 11vro como forma de
E sabe o que aconteceu?
Voos no abismo.
Pensamentos.
Vivencas.
Experiéncias.
Grise.

‘verbal, adquirindo um caréter analitico-discursivo-discursivo. de todo coragio

Legenda: A carta sete é destinada a Julio Plaza. Em cores, os pensamentos de Silveira
(2008) [rosa escuro], Plaza (1982) [azul escuro] e Carrion (2011) [laranja], bordados
sobre as vozes de Clark (2009) [azul claro], Artaud (1995) [verde] e Araujo (2012) [rosa

1 Trabalho de conclusdo de curso apresentado em junho de 2019, no curso de especializagdo O Livro
para Infancia, n’A Casa Tombada/FACONNECT. Orientado pela Profa. Dra. Camila Feltre, o trabalho
recebeu como leitores convidados o poeta e doutor em Comunicagdo e Semidtica da PUC/SP Julio
Mendoncga, coordenador do Centro de Referéncia Haroldo de Campos da Casa das Rosas, e a poeta
e arte educadora, Profa. Dra. Angela Castelo Branco, fundadora d’A Casa Tombada — Lugar de Arte,
Cultura, Educacao.




claro]. Trazendo as vozes para a primeira pessoa, a remetente aproveita-se dos textos
para expor as ideias quanto a obra Pdo Livro P&o e ao tema livro de artista.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

Desta maneira, usando um remix poético de textos, o pensamento
expresso em formato de relato de experiéncia costura-se ao embasamento
tedrico. O processo levou a materialidade das cartas a explodir para o formato
de envelope devido a uma série de dobraduras, configurando um objeto livro
denominado Memodrias inventadas (Figura 5).

FIGURA 5 — Memdrias inventadas no formato envelope

Legenda: Folhas de tamanho A4 transformadas em envelopes de 11x07cm. Cada um é
selado com etiqueta redonda 12mm.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

Nestas Memodrias inventadas, personagens figuram como vozes de artistas
experientes a aconselhar uma artista iniciante, a remetente. Estes personagens
personificam os autores da bibliografia de referéncia e sdo, também, os
destinatarios das cartas com quem a remetente conversa sobre o tema livro
de artista. No relato, estes mostram-se como pessoas do convivio social desta
“remetente narradora artista pesquisadora”.

Além disso, as Memorias inventadas abarcam um Mapa de referéncias
para leitura das cartas: uma cartografia, em formato de referéncia bibliografica,
possibilitando a identificacdo em cores das vozes tecidas no remix de textos das




cartas (Figura 6). Ao estudo, agrega-se o texto Relato da pesquisa, que expde o
caminhar seguido pelo estudo de forma direta, sem referéncias ou citagdes.

FIGURA 6 — Mapa de referéncias

MAPA de Referéncias
para leitura das cartas
Referéncia

em
Cores

ARTAUD, Antonin. Linguagem e vida. 840 Paulo: Perspectiva, 1985

ARTAUD, Antonin. Linguagem e vida. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.

BARRI

Encontro Nacional Ecosistem

BARROS, Manoel de. Retrato dd

BARROS, Manoel de. Livro sobr]

BARROS, Manoel de. Memori

TNluminuras de Martha Barros. §

BRITTO, Ludmila da Silva Rib A
s e ase comigo e com Isto Jd me sent! tdo Inspirada.

220 f. Dissertagao (Mestrado) - Vock deve tetpotado que, depols da orlentagdo e de minhas cartas, meu objeto livro

Salvador. estd tomando corpo. Telfonel sibado para & SUA 0ASA PAra MANGAMMOS um encontro. Nio

CAMPOS, Haroldo de. Galaxias.

—para: J.P.

‘aro amigo da gravata engragada.
ais oriativa que ontem. Senti uma enorme necessidade de olhar o t

registrada em meu caderno seereto. Sentl

devam ter Ihe dado o recadd? ou o fizeram tarde demals. B r to bastante urgente que eu

o veja. Eu Ihe perguntei no outro dia, olhos nos olhos, se vood acreditava nesse trabalho, pols

Legenda: As cores indentificam as vozes dos autores referéncia entrelagcadas ao
pensamento expresso pela remetente em formato de remix poético de textos. Na
figura, a indicacdo entre a voz referéncia no mapa e na carta sete. Em ambas, Artaud
€ apontado em verde.

Fonte: Elaborado pela autora (2019).

O estudo Pdo Livro Pd&o: processo de confeccdo poética do livro como
forma de arte abarca o combo constituido por trés objetos livro: Pdo Livro P&o,
Memorias inventadas (Cartas + Mapa de Referéncias) e Relato da pesquisa
(Figuras 7 e 8).




FIGURA 7 — Combo fechado — Pacote em papel manteiga

Etiqueta 1

- Embalado em
Papel Manteiga

<= Etiqueta 1

Etiqueta 2
< Etiqueta 1 e
Morder
com
Moderacao
<+— Etiqueta 1 e 2 e e

i
s s s St we e e . T@XtO Pesquisa

P&o Livro Pao

Legenda: Livro de artista fechado, contendo o pacote do estudo Pdo Livro P&o:
Processo de confecgdo poé€tica do livro como forma de arte. No detalhe as etiquetas
que selam o pacote do estudo, englobando os trés objetos livro.

Fonte: Elaborado pela autora (2019).

FIGURA 8 — Combo aberto com trés objetos livro

Mapa de
Referéncias

A

Pao Livro Pao

A Criagdo do Livro como Forma de Are:
Processo de Construgho e Canfeceio Postica do

Livro

s s e s . Relato Pesquisa

£ Uma s O L e Arisa.
Um D A Pesques Crames 5
o ACEcoomCatsDwowion Lot

Legenda: Livro de artista aberto, contendo o estudo P&o Livro P&o: Processo de
confec¢do poética do livro como forma de arte, combo com trés objetos livro: Pdo
Livro Pdo, Memdrias Inventadas (Cartas + Mapa de Referéncias) e Relato da Pesquisa.
As cartas sdao amarradas em conjunto por fio vermelho.

Fonte: Elaborado pela autora (2019).

O combo do estudo foi delineado em livro de artista, embalado em papel
manteiga, em formato de pacote e selado por etiquetas quadradas, na frente,

escrito: Literatura para ComSumo Imediato (como um selo de colecdo), Pdo
Livro Pé&o (identificando a materialidade do conteudo livro de artista) e UniVERSO
CaJu (como casa editorial), € no verso o alerta: morder com moderacao (como
visto nas Figuras 7 e 8).




1 Processo de construcao e confeccao poética do livro

O estudo Pdo Livro P&o: processo de confeccdo poética do livro como
forma de arte propde a materialidade do objeto livro como um recipiente
que precisa ser rompido com o proposito de revelar o contelddo. No caso do
Pé&o Livro Pdo, a massa precisa ser dilacerada, assim como nas Memoarias
inventadas a dobradura precisa ser desfeita. Da mesma maneira, emprega-se
a necessidade do manuseio para desembrulhar o pacote que guarda o estudo,
abrindo o invélucro em papel manteiga para, s entdo, alcangar o conjunto de
trés objetos livro que o compode.

Manusear a embalagem e romper o invélucro sdo agcdes necessarias para
a leitura do Pdo Livro P&o, pensado como um objeto de design a ser aberto e/
ou destruido para sé depois da ruptura permitir a leitura do contetdo. A ruptura
da massa do pao, o desdobramento do envelope proposto pela dobradura das
cartas e a abertura do pacote que embrulha o combo da pesquisa sao acdes
sem retorno, executadas pela necessidade do leitor de adentrar ao recipiente
para consumir o conteudo.

A confeccao poética da obra inseriu no conteudo do pdo uma historia € no
conteldo das cartas um remix poético de textos em cores. Observa-se, também,
aspectos relativos ao modo de proceder de uma correspondéncia, como a
relacdo fantasiada entre remetente e destinatario, levando a escrita do texto
a assemelhar-se mais com uma conversa informal e aparentar-se menos com
a escrita de uma pesquisa cientifica. Estes aspectos sdo: destinatario, didlogo
informal, folhas soltas e nimero de pagina (Figuras 9 e 10).




FIGURA 9 — CARTA 7 — Embasamento tedrico tecido em cores

Legenda: Trecho inicial da pagina 46. A carta destinada a Julio Plaza mostra o didlogo
informal com o destinatario, enquanto tece didlogo com as vozes tedricas que
embasam a pesquisa. Palavras em azul claro, de Clark; em verde, de Artaud; e, na cor
rosa escuro, de Silveira.

Fonte: Elaborado pela autora (2019).

FIGURA 10 — Detalhe da carta 7

para: J.P.

Legenda: Trecho final da pdgina 46. Palavras de Plaza, em azul escuro, e de Artaud,
em verde, tecidas as palavras da autora-pesquisadora-remetente, em preto. O remix
poético de textos confecciona o embasamento tedrico em formato de carta.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

No desenho das cartas, algumas informacdes precisam ser decifradas,
como o destinatario e os personagens citados nas conversas. O destinatdrio é
mencionado por iniciais e 0os personagens pelo primeiro nome, além de serem
evidenciados por cores. Assim, a leitura das Memoarias inventadas, combinada




as informacdes do Mapa de referéncias, permite desvendar quem sdo o0s
destinatdrios, os personagens e as obras referéncia. Ao serem citados nas
correspondéncias dos outros, mostra-se como se relacionam com a remetente
e como se envolveram no processo de criagao.

O procedimento do estudo construiu-se com textos propostos como
um didlogo tedrico e terminou configurado como uma mistura em didlogo
informal. O dialogo informal entre a remetente e os personagens desta
historia, personificacdes dos autores referéncia, expde as relacdes entre seus
pensamentos. Optou-se por manter o texto no coloquial, inclusive permitindo
a falta de uma ou outra letra na construcdo das frases, espacamentos extras
na configuracdo dos paragrafos, inicio de frase sem letra maildscula e erros
considerados poeticamente naturais ao discurso espontaneo e informal.

O embasamento tedrico estd embutido no texto das cartas, diferenciado
por cores: preto para a remetente e cores para os autores referéncia. Estas
cores identificam a fonte, expressa no Mapa de Referéncias grafado como uma
bibliografia de referéncia (Figura 6). A grafia dos textos remixados respeita a
escrita original, indicada na cor escolhida para determinado autor. Qualquer
mudanca, seja substituicdo de artigo ou inversdo de maiusculas e minusculas, a
cor do texto sofre alteracdo para preto (Figuras 9 e 10).

As cartas, impressas em folhas soltas de sulfite, frente e verso, sao
dobradas em formato de envelope. Como cada carta tem um ndmero diferente
de folhas, reunidas em grupo pela dobradura, resultam em envelopes de
espessuras diferentes. Portanto, o livro Memdrias Inventadas engloba um
conjunto de envelopes, amarrados por um fio vermelho, e uma folha impressa
em papel 180g, A4, denominada Mapa de Referéncias. A materialidade
proposta em folhas soltas e, depois, em envelopes separados, sugere que a
leitura possa comecar em qualquer ponto, mas guarda em si a numeracao de
paginas grafadas, indicando a pagina de leitura e o total de paginas da obra, por
exemplo, paginas 46 e 95 (Figura 10). Manteve-se a sugestdo da numeragao por
escolha estrutural, uma forma de ancorar um conteddo que, em esséncia, € um
estudo no tema objeto livro com énfase em O livro como forma de arte.




2 As cartas de Memorias inventadas

A obra Memorias inventadas é formada por um conjunto de envelopes,
originados por um processo de dobradura de papel sulfite A4, 75g. Sdo doze
envelopes com dimensdes similares, sendo que cada um deles € lacrado por
etiqueta(s) com numero correspondente ao numero da carta selada. O conjunto
€ atado por um fio vermelho (Figura 11).

FIGURA 11 — As dobraduras de Memoarias Inventadas
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Legenda: Detalhes do conjunto de doze cartas que compdem a obra Mem©drias
Inventadas. Passo a passo das dobraduras e especificidades da materialidade das

cartas.
Fonte: Elaborado pela autora (2019).

O Prélogo € uma pré-carta, uma ambientacdo quanto a ideia: criar um livro
de artista em formato de pdo recheado com uma narrativa. A carta um, destinada
a Monteiro Lobato, comunica o sucesso da empreitada realizada com apoio de
Emilia? e Delicia3.

A carta dois, dedicada a personagem Delicia, reflete os primeiros aspectos
da ideia de conceber um objeto livro. A carta para Manoel de Barros, a de
numero trés, manifesta as primeiras indicacdes de embasamento tedrico na voz
de Plaza (1982).

2 Emilia, personagem das histdrias de Monteiro Lobato.
3 Delicia, personagem do livro A M&o na Massa, de Marina Colasanti, langado em 1990.




A carta de numero quatro, para Décio Pignatari, € um texto mais formal,
pendendo para o académico, apontando o embasamento tedrico de forma
direta. A base dela € uma carta de Antonin Artaud (1995), texto em que o autor
reflete sobre o teatro que almeja. Sobre este pensamento sdo bordadas as
relacdes do Pdo Livro Pdo com o tema livro de artista. Desabrocham as palavras
de Plaza sobre O livro como forma de arte (1982) e as ideias de Carrion em A
nova arte de fazer livros (2011).

A carta cinco, destinada a Ulisses Carrion, exterioriza as referéncias tedricas
expondo o tema livro de artista nas palavras de Plaza (1982), Fiera (2015), Moraes
(2013) e Carridn (2011).

Dedicada a Haroldo de Campos, a carta de numero seis envolve o Pdo Livro
Pé&o nas conversas sobre a criacdo do livro como forma de arte, entrelacando
conceitos e definicdes sobre a tematica nas vozes de Moraes (2013), Plaza
(1982), Carrion (2011) e Fiera (2015). Dispondo os fios do pensamento destes
autores sobre os proprios, a remetente vai urdindo o préprio pensar.

A carta sete € destinada a Julio Plaza e apresenta o maior niumero de vozes
referéncia se entrelacando no remix poético de textos (Figuras 4, 6, 9 e 10).
Revelam-se as ideias de Silveira (2008), Plaza (1982) e Carrién (2011), bordados
sobre as palavras de Clark (2009), Artaud (1995) e Araujo (2012).

A carta de numero oito, enderecada a Bruno Munari, narra um encontro
com algumas das vozes referéncia. O embasamento tedrico exprime o trabalho
de Munari no livro Das coisas nascem coisas (1981), quando a remetente se
questiona quanto a manufatura de sua obra e como seriam 0s passos que a
levariam da ideia a realizacdo.

A carta nove, a segunda destinada a Julio Plaza, evidencia o quadro do
autor que pretende reunir todas as categorias do livro, pensamento expresso
em O livro como forma de arte (1982). Discorre sobre o tema livro de artista nas
palavras de Britto (2009) e Barrios (2013), tecendo os desejos da remetente,
expostos na apropriacdo do texto de Artaud (1995).

A carta de numero dez, escrita para Manoel de Barros, mostra uma
conversa da remetente com o poeta, expressando ideias sobre a sua criacdo
em andamento: o Pdo Livro Pdo. A remetente envolve-se mais na experiéncia
dentro da tematica: confeccionar um livro como forma de arte.

A carta final, de ndmero onze, é enderecada a Augusto de Campos.
Retornam as palavras de Artaud (1995), Plaza (1982) e Carrion (2011) para as



observacdes finais da remetente, refletindo a confeccao da obra Pdo Livro PGo.
Como forma de demonstrar o embasamento tedrico tecido no conteddo das
correspondéncias, um compilado de textos retirados da carta de nimero onze foi
modelado em formato de carta curta (Figura 12), expressando as consideracdes
finais da remetente.

FIGURA 12 — Carta compilada, editada em 2023
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Legenda: Revela as consideracdes da remetente, tecidas as vozes referéncia: os
pensamentos de Plaza (1982), em azul; Artaud (1995), em verde; e Carrion (2011),
em laranja. As consideragdes da remetente sobre a obra Pdo Livro Pdo bordam os
pensamentos de forma poética.

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

O compilado foi produzido* com trechos retirados entre as pdginas 83 e 85
e entre as paginas 91 e 94 da carta onze. O recorte traz as palavras de Artaud
(1995) exprimindo muito do desejo da remetente. Tecidas sobre as palavras do
autor, que, ao dizer sobre seu teatro, permite a remetente dizer sobre sua obra,
a carta compilada resgata Plaza (1982) e Carrion (2011) para exibir reflexdes da
remetente.

4 Texto compilado em formato de carta curta para apresentacdo no Il Congresso Poéticas da
Proximidade: Expansdes contemporaneas do Literdrio, sessdo 2, dia 25 Maio de 2023, grupo de
trabalho 2 — Materialidades do Texto — Sessdo 2. Coordenacdo de Thiago Costa e Lion Santiago, na
Universidade Presbiteriana Mackenzie, em Sao Paulo.




Abaixo, o compilado de textos, transcrito tal como figura na obra Memdrias
Inventadas. Por questdes formais, o texto citado abaixo esta todo na cor preta,
diferente da figura doze, que retrata a obra no original, em cores. Entre aspas,
as palavras dos autores referéncia usadas como base para o remix poético de
textos. O compilado expde a reflexdo final da remetente pds-jornada de criacdo
de um livro como forma de arte:

O Pdo Livro Pdo maneja os elementos, propondo uma leitura
“cinestésica” [PLAZA, 1982]. Propde retirar o leitor do status quo de
consumo habitual de um livro. “Se livros sdo objetos de linguagem,
também sao matrizes de sensibilidade. O fazer-construir-processar-
transformar e criar livros implica em determinar relagdes com
outros codigos e, sobretudo, apenas para uma leitura cinestésica
com o leitor: desta forma, livros ndo sdo mais lidos, mas cheirados,
tocados, vistos, jogados e também destruidos. O peso, o tamanho,
seu desdobramento espacial-escultural, sdao levados em conta: o
livro dialoga com outros cddigos.” [PLAZA, 1982]

Antoine Artaud, falando da poética do rito no teatro, imaginou a
poesia: “uma forca dissociadora e andrquica, que, por analogias,
associacdes, imagens, vive apenas de uma subversao de relacdes
conhecidas. A novidade estd em subverter estas relacdes nao
apenas no dominio exterior, no dominio da natureza, mas no dominio
interior, isto €, no da psicologia” [ARTAUD, 1995].

A obra expressa-se associada ao gesto poético da palavra exposta
em cor e imagem, associada a liberdade de ordenacdo do leitor.
Sem esse viajante imagindrio, ndo ha obra. A forca ativa responsavel
por concretizar-se em acdo criativa € a prépria vida em contato com
a obra, a forca vivente chamada “leitor”.

Mas posso considerar a obra um livro de artista, “um livro como
forma de arte”? [PLAZA, 1982] Mesclam-se gestos mentais mais
teatrais do que a propria artista criadora enquanto coisa. Se “a arte
teatral, por mais fugaz que possa parecer, € baseada na utilizagao
do espaco, na expressdo dentro do espaco. E ndo estd escrito em
nenhum lugar que as artes fixas, inscritas na pedra, na tela ou no
papel, sejam mais vdlidas ou eficazes magicamente” [ARTAUD,
1995]. A obra que venho concebendo, “o livro como arte, volume
no espago” [PLAZA, 1982], “é baseado na expressdao dos momentos
dentro desse espaco” [ARTAUD, 1995].

Ao leitor é ofertada a oportunidade de interagdo com uma linguagem
de imersdo envolvendo os sentidos dentro da experiéncia de leitura
do objeto, da narrativa do mapa e das cartas. Na vivéncia com o Pdo
Livro Pdo o rito estd no envolvimento “cinestésico” [PLAZA, 1982]
com a materialidade do objeto artistico (pdo e narrativa, cartas e
mapa) e com “a sequéncia de momentos que compdem a montagem




de espacos [PLAZA, 1982]” que quero chamar de MEU livro dentro
de “a nova arte de fazer livros” [CARRION, 2011]. Nesta “nova arte”
[CARRION, 201], “os gestos tém o valor das palavras, as atitudes
tém um sentido simbdlico profundo, sdo capturadas em estado de
hieroglifos, e o espetaculo todo” [ARTAUD, 1995], a experiéncia
pessoal de leitura, “em vez de ter em vista o efeito e o charme,
sera para o espirito um meio de reconhecimento, de vertigem e de
revelacdo” [ARTAUD, 1995].

No processo de confeccdo do “livro como forma de arte” [PLAZA,
1982], a dimensdo verbivocovisual instaurou-se como ferramenta
de imaginacao, e junto com os aspectos interior e exterior da obra
compdem a operacdo que levard a expressao final em livro de
artista, em cerimbnia magica.

“Se agora me perguntarem como” [ARTAUD, 1995] eu construi
minha obra, “responderei que é este o meu segredo. Em todo
caso, 0 que posso dizer é que nessa [ARTAUD, 1995]” “nova arte
de fazer livros” [CARRION, 201] “o lado objetivo exterior, isto é,
a parte cénica, a arte cénica” [ARTAUD, 1995] do livro, “tera uma
importancia primordial, onde tudo sera baseado ndo no texto, mas
na representacdo” [ARTAUD, 1995]. Implica em sensibilizar o ato de
“fazer-construir-processar-transformar” [PLAZA, 1982] e criar livros.

“na nova arte escrever um texto € somente o primeiro elo na
corrente que vai do escritor ao leitor. Na nova arte o escritor
assume a responsabilidade pelo processo inteiro. um livro pode
ser um recipiente acidental de um texto, cuja estrutura é irrelevante
para o livro. um livro também pode existir de forma autbnoma e
independente, incluindo talvez um texto que seja parte integrante e
que enfatize essa forma.” [CARRION, 2011]

A cada objeto livro criado é exposta “uma nova linguagem que
terd suas leis e seus proprios meios de escrita e se desenvolvera
paralelamente a” [ARTAUD, 1995] arte da palavra “e, por mais
fisica e concreta que ela seja, terd tanta importancia intelectual e
faculdades sugestivas quanto a outra” [ARTAUD, 1995].

“Se livros sdo objetos de linguagem, também sdo matrizes de
sensibilidade. O “livro de artista” € criado como um objeto de design,
visto que o autor se preocupa tanto com o “contelddo” quanto com a
forma e faz desta uma forma-significante.” [PLAZA, 1982]

A MINHA “nova arte de fazer livros” [CARRION, 2011] é também a
minha nova arte de refletir o processo de confeccdo do livro de
artista. Adere-se a fugacidade da arte teatral por basear-se “na
utilizacdo do espaco, na expressdao dentro do espaco” [ARTAUD,
1995].

A reverberacdo da poesia concreta e sua atitude expressiva
verbivocovisual instauraram-se na minha obra sem que eu pudesse




aceitar ou ndo. A dimensao da poesia concreta apresenta sua forca
tanto no aspecto interno como externo.

... “Quanto” [ARTAUD, 1995] ao “livro como forma de arte” [PLAZA,
1982], “pode-se ou nao” [ARTAUD, 1995] colocar no espaco a palavra
como centro. “na nova arte escrever um texto € somente o primeiro
elo na corrente. sempre que a nova arte usa uma palavra isolada, ela
estd em um isolamento absoluto” [CARRION, 2011]. Os livros “serdo
feitos diretamente” [ARTAUD, 1995] no espaco, em materialidade,
“e com todos os meios que a” [ARTAUD, 1995] materialidade do
espaco oferece, “mas tomada como uma linguagem do mesmo
nivel dos didlogos e das palavras. O que ndo quer dizer que estes”
[ARTAUD, 1995] livros “ndo serdo rigorosamente elaborados e
preestabelecidos definitivamente antes de serem” [ARTAUD, 1995]
publicados.

Criar um livro de artista vem sendo uma jornada tdo poética e
concreta quanto experimental.

Tentei explicar como vocé... Augusto... Haroldo... Julio... Bruno...
Entre outros. Se o projeto era operar procedimentos relativos a
criacdo, construcdo e confeccdo de um livro como forma de arte
inaugurando a minha nova arte de fazer livros, digo que findo
minhas memorias inventadas com a exatiddao assertiva das cores e
afirmando que delas, muitas coisas nascerao.
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“O fim quer me buscar”: uma analise
intertextual da composicao Balada de
Gisberta, de Pedro Abrunhosa, e do
romance Pdo de Acucar, de Afonso Reis
Cabral, a luz da psicologia junguiana

Claudia de Oliveira Boim Pinto e Silva

1 Postulados iniciais: da importancia de se naturalizar o
corpo trans

Refletir sobre a trajetdria de Gisberta leva ao questionamento sobre qual
teria sido o lugar que ela ocupou, pelo fato de ser vista como um abjeto social,
nao pertencente ao cotidiano. Faz-se necessdrio que o senso comum amplie
sua visao acerca das diferentes identificacdes e singularidades que cada ser
humano possui, ndo apenas quanto a funcdo que foi atribuida ao género pela
distincdo entre o binarismo de macho/fémea, seja bioldgica ou socialmente
falando. Corpos trans sao constantemente violentados e discriminados por nao
serem aceitos em sua esséncia. Por conta disso, a subjetividade fica marcada em
cada individuo que se expressa e ndo pretende esgotar sua legitimidade. Esse
corpo € corrompido por mdculas praticamente intransponiveis. A identidade
trans € tida como inadequada, suja e anormal por uma parcela expressiva da
sociedade atual.

Esse cenario ressalta a importancia de um trabalho multidisciplinar cujo
objetivo € a naturalizacdo do corpo trans. Areas como a Filosofia e a Sociologia
ja estdo realizando importantes pesquisas acerca desta problematica. Cabe
a Psicologia, também, adentrar esse debate para articular e viabilizar a
aceitabilidade do corpo trans.



Para tanto, este artigo tem como objetivo analisar a recriacao literaria Pdo de
Acucar (2021), do escritor portugués Afonso Reis Cabral, a fim de contextualizar
o caso do assassinato brutal da brasileira Gisberta Salce Junior, em 2006, na
cidade do Porto (Portugal). Além disso, visa-se oportunizar um espaco de debate
e reflexdo nesta producdo cientifica que estimule uma mudanca de paradigma
social e psiquico em relacdo ao corpo trans.

2 Contextualizacao da problematica acerca da transfobia no
cenario atual

O trabalho realizado decorre da tentativa de relembrar, infelizmente,
os dados de genocidio em relagcdo ao grupo LGBTQIA+ que ocorre no Brasil.
Lembrar as dores das minorias € um caminho da psique que se torna dificil
quando um pais, sua sociedade e suas politicas publicas ndo assumem o papel
de combater o preconceito e o respeito a diversidade.

Estar no mundo € uma caminhada para qualguer ser humano: com
facilidades ou dificuldades, trata-se de uma jornada. Elaborar, durante o
percurso, as histdrias de vida individuais, seus traumas, complexos, desejos ndao
€ uma tarefa facil e acessivel a todos. Entrar em contato com a Psicologia para
um possivel acesso sobre as dificuldades que constituem o ser humano e sua
caminhada é para poucos.

O acesso a esse servico continua tendo uma lista de espera enorme,
lista esta que ndo abarca a minoria que representa um numero expressivo,
socialmente falando. Hoje, em pleno século XXI, a luta pela diversidade e pela
producdo de conhecimento cientifico é grande, mas a praxis clinica apresenta
certa lentiddo frente aos avancos das pesquisas. A praxis ndo consegue abarcar
clinicas psicoldégicas e praticas psicoterdpicas em diversos lugares, como
ambulatdrios e Centros de Atencdo Psicossocial (CAPS), de modo que sejam
suficientes para atender a demanda.

A dor, o sofrimento e o medo vao se tornando uma triade que se cristalizaem
cada vitima de violéncia, bem como em vitimas de preconceito, de intolerancia
diante daquilo que ndo representa o padrdo heteronormativo cisgénero.

Trazemos Gisberta para a contemporaneidade, elucidando a sua

representatividade que, infelizmente, repercute até os dias atuais, sendo a




submissdo da maioria trans na prostituicao e na adic¢gdo para sobreviver. Esta é
a realidade da maioria.

Ao se realizar uma reflexao acerca dos conceitos analiticos sobre uma
suposta percepcdao do ser humano em sua caminhada, € possivel enfatizar a
possibilidade de que a psicologia analitica direciona a inumeras elaboracdes e,
talvez, a uma minima mudanca de comportamento diante de si e do mundo.

Estar diante da sombra e participar do mundo sombrio € algo dificil e que,
para tanto, exige um acompanhamento psicolégico para perceber as faces
psiquicas em que estdo contidas a inconsciéncia e a consciéncia que trilham
aspectos comportamentais e afetivos. Ser “heroina” na jornada, simbolicamente,
€ passar pelas etapas que a vida apresenta e entender como, individualmente,
se consegue lidar com os obstaculos.

Nesse sentido, Muller atesta:

Se hd uma acao que faca de alguém um “verdadeiro” herdi, no
seu sentido mais construtivo, € justamente a descida em direcdo
ao insadlito reino das trevas e da morte. O encontro com a proépria
incorporeidade, dependéncia e impoténcia, com a finitude da nossa
existéncia pode nos transformar de maneira tao fundamental como
nenhuma outra experiéncia. Mas parece que temos de pagar caro
por essa possivel mudanca. Evitamos, sempre que possivel, o
confronto com a morte e com o “inferior” associado a ela. Tudo o que
nos lembra a nossa transitoriedade, fragilidade, fraqueza e 0 nosso
abandono a um destino incerto torna-se o “inferior” ameacador que
mobiliza as nossas defesas: a nossa materialidade, a mundanidade,
a corporeidade, a analidade e a sexualidade, a sensualidade, a
instintividade, a emocionalidade, as forcas e poderes inconscientes
de nossa ala e, finalmente também a feminilidade, até o ponto em
que nos faz lembrar que nascemos e que, portanto, teremos de
morrer um dia. (MULLER, 1997, p. 101).

Quando Gisberta parte do Brasil para fugir da iminente “descida ao
inferno” que a atrocidade brasileira promovia na época — e que continua
promovendo até hoje —, o medo foi a forma de evitar o pior: se hoje a auséncia
de acompanhamento terapéutico e de politicas publicas € enorme, imagine-se
na época, em que mal se estudava e se respeitava a questdao do género de uma
forma mais ampliada e divulgada na sociedade.

A respeito da questdao sobre nascer e morrer um dia, como Muller (1997)
comenta, € a realidade; mas ser assassinada por sua escolha de vida, mediante




um comportamento e a identificacdo de género, ndo é humano, ético, afetivo,
solidario, e tantas outras qualificacdes que se possa usar sobre um individuo em
sociedade.

Quando Gisberta, no auge de seu glamour, espelhava-se no simbdlico de
Marilyn Monroe, apresentava qualquer possibilidade sombria diante do publico;
sua persona, representada por uma icone do sex symbol, a fazia viver feliz e se
sentir desejada, mesmo que a apreciacdo de outros a levasse a prostituicdo.
Este comportamento ndo era elaborado quando sentia-se inebriada pelo calor
das palmas e dos elogios.

De acordo com Muller:

A este “inferior”, em nossa cultura opomos de maneira obrigatdria
e desesperada o “superior”, do qual esperamos a salvacdo. O
“superior” é o céu, a espiritualidade imortal, a consciéncia, a cabeca,
0 pensamento e a razdo; € a durabilidade, o eterno, a vitdria, o poder,
o éxito. Encontramos na nossa linguagem didria muito dessa escala
de valores, segundo a qual tudo o que esta “em cima” é bom, e tudo
0 que estad “embaixo” é ruim. Quando nos sentimos bem, fortes e
superiores, estamos “por cima”, “no auge” ou “nas alturas”. Estar
“por cima” uma vez na vida, na escada do sucesso, € o desejo e 0
sonho secreto de muitas pessoas, pois isso significa experimentar
os “elevados sentimentos” de poder, de influéncia, de admiracdo e
de fama, e colocar-se acima das outras pessoas. (MULLER, 1997, p.
102)

Obter fama, mesmo que seja uma ilusdo mediante o que se vive, é a
maneira do ego dizer para si que ndo sofre, que “estd tudo bem”, porque o
momento de felicidade ndo permite o jogo da tristeza e a crua realidade. Estar
por um momento no patamar superior faz o ser humano se afastar da realidade,
camuflando as percepc¢des que o cotidiano ilustra.

Dessa forma, Muller reflete sobre os aspectos inferiores:

[...] em contrapartida, atribui-se ao “inferior” caracteristicas
e qualidades preponderantemente negativas. Por exemplo,
“descemos”, “nos rebaixamos”, “caimos” nas escuras “baixezas”
da “carne”, do instinto e do “pecado”. Dos equivocos e confusdes
humanas. Quando nos sentimos mal e deprimidos, estamos down
ou “la embaixo”, atingimos nosso ponto mais fundo. Ser “rebaixado”
significa “cair” na consideracdo no seu meio, perder seu status,
seu prestigio, seu poder, sua grandeza. Ocorre uma reducdo,
uma depressao e diminuicdo da personalidade e do Eu, pela qual




ninguém gosta de passar, muito menos voluntariamente. (MULLER,
1997, p. 102)

Quando Gisberta inicia sua descida ao tal “inferior”, € possivel refletir
sobre o aspecto de ir com sua sombra para um caminho sem elaboracdao,
questionando também se ha condicdes de se elaborar algo, quando mediante a
uma sociedade que cerceia as possibilidades de mudang¢a de comportamento.
Vale lembrar que Gisberta estava em outro pais, Portugal, o qual, na época,
também refletia e se atentava para os direitos LGBTQIA+. Esta elaboracdo se
torna impossivel sozinha, quando se elucida um histdrico de violéncia sobre a
identidade, a violéncia aos corpos transsexuais e o fracasso do Estado frente a
questao de politicas publicas e imigracdes. Evidencia-se a legitima necessidade
de acompanhamento psicoldgico, por tantas demandas que engendram a
historia pessoal de um ser humano.

3 Consideracoes finais

Ao adentrar totalmente nas camadas sombrias que fazem parte da psique
individual e coletiva, Gisberta se depara com um coletivo que também nao esta
elaborado. Um coletivo que pertence ao aspecto individual de cada pessoa,
as quais, quando agrupadas, compartilham as mesmas dores, os mesmos
entorpecimentos que as impedem de refletir. Esse coletivo ndao é visto pela
sociedade, e a individualidade € tao solitdria que passa despercebida, julgando
as minorias como “pecadoras” pela norma higienista e heteronormativa
machista que foi construida. Gisberta faz sua descida sem perceber os degraus
que estava percorrendo, os quais a levariam a grandes sofrimentos. Sua fuga
desenfreada ocorre para fugir da morte, da violéncia do cotidiano brasileiro,
mas a violéncia que perpassa outros conteudos, nao visiveis, vai se instalando
e formando degraus que ndo sdo percebidos. Este contato com suas entranhas,
sua histdria pessoal e seus segredos e dores nao foi possivel transformar. Sua
fuga continuou a despertar para si caminhos que a levariam cada vez mais a
autodestruicdo; ndo se pode tecer julgamentos, pois ndo ha fontes sobre os
sofrimentos individuais e os problemas que levaram Gisberta nessa caminhada.

Ao retratar toda uma hipdtese sobre o adoecimento psiquico que a
transfobia e a homofobia produzem, é legitimo pensar na possibilidade de uma
educacdo de género nas escolas e de um acolhimento psicoldgico para auxiliar
a vitima em seu processo de empoderamento e elaboracdo.




Desse modo, como resposta a indagacdo que norteou esta pesquisa,
acredita-se que quando ocorre a inclusdo da Psicologia para todos, todas e
todes, como uma politica publica necessaria para o acolhimento nas escolas,
bem como o direcionamento para o servico de Psicologia, é possivel, sim, evitar
muitos suicidios, traumas, panicos, ansiedades.

Mediante os Direitos Humanos e a diversidade trabalhados nas escolas
e incluindo, sim, o tema Género, cria-se condicdes de uma construcao social
afetiva e salutar nos territérios diversos em que todos os seres humanos tém
direitos e deveres no que tange a vida. Questiona-se utopias, questdes que
levam a refletir sobre a necessidade de um protocolo nas escolas e também nos
cursos de Psicologia.

Utopicamente idealiza-se que nas escolas os contetudos sobre os Direitos
Humanos estdo incluidos nas diretrizes curriculares, mas a realidade é que
esses direitos ndo sao acessiveis a todos — para ndo corromper a normatividade
heteromachista do padrdo familiar e bindrio construido desde a suposta idade
das pedras.

Imagine se Gisberta e tantas outras transsexuais tivessem tido acolhimento
nas escolas, bem como uma formacdo digna sobre género e um servico
de psicologia, no qual a fluidez do desenvolvimento de sua personalidade e
identidade — Animus e Anima — seria elaborada: por meio da percepcao de
aspectos de sua persona, de suas sombras individuais e coletivas, o estar no
mundo e sua atitude poderiam ter sido diferentes (JUNG, 2020).

O que dizer a um ser humano que atinge um adoecimento psiquico no
servico de Psicologia e quando existem diversos psicélogos nao preparados
para o atendimento?

E de se pensar em um enredo que existe em tantas salas, espacos
terapéuticos nos quais, muitas vezes, ndo se consegue a devida elaboracdo
porque muitas teorias e estratégias seguem um modelo Unico e esquecem que
cada ser humano é singular e precisa ser olhado e escutado dentro de sua fala
e de sua angustia.

E preciso tomar muito cuidado ao tratar, ao falar, ao compartilhar a dor
e o sofrimento, ainda que estes se originem de experiéncias bastante reais e
individuais, as vezes, devastadoras para pessoas vulneraveis dentro do universo
LGBTQIA+. Essas dores se manifestam como emocdes e, por conseguinte, sdo
impermeadveis a andlise racional.




Pode-se constatar que qualquer emocdo, quando obscurece a
racionalidade, e quando se torna tdo poderosa quanto a dor, pode nos consumir,
distorcendo a maneira com que olhamos para nds mesmos, para o0 mundo e para
os individuos. As emoc¢des sdo um paradoxo em si mesmas, sdo sentimentos
naturais, mas promovem visdes de diversos angulos. Reconhecer este paradoxo
€ a chave para revelar o mistério da dor e do sofrimento. Existem aqueles que
tentam explicar essas emocdes. Algumas pessoas tentam minimizar a dor
através de crencas religiosas, outras utilizam a dor como desculpa para ndo
se reconhecerem, ou melhor, ndo reconhecerem de onde vem o sofrimento. E,
na transfobia, a dor se faz evidente, porque a distorcao € vista pelo prisma da
heteronormatividade. Como resultado, aguele que é violentado sente culpa por
nao fazer parte da norma instituida na sociedade, de modo que chega a pensar
que merece tal sofrimento de exclusao.

Mas nenhuma explicacdo é suficiente. O mais ilustre dos pensadores, o mais
firme dos fiéis, o mais aspero dos céticos fica a tatear respostas quando estdao
na busca de compreender o que leva, em pleno século XXI, o édio, o suplicio,
a ser ativado, e de maneira avassaladora, aniquilando o diferente. Percebe-se,
entdao, que uma pessoa que sofre se encontra numa classe particular, sua dor
Ihe da a prerrogativa de questionar e desafiar, ou de permanecer em siléncio e
permitir que a dor se infiltre em seu ser; para aqueles que ndo sofreram, tentar
racionalizar a dor alheia, ou, no outro extremo, questionar a dor do sofredor, é
algo distante da humanizacao.

Este € o grande desafio da Psicologia: ter a escuta deste adoecimento
psiquico, em que o individuo que sofre tenha a permissdo de colocar a dor que
o debilita ou encard-la como um catalisador para aprofundar-se em si mesmo
e em suas crencas individuais e coletivas. Ao se permitir estar neste local de
escuta e, a0 mesmo tempo, ter acesso as proprias emocoes, ao sentido inato ou
adquirido, a emocao que parte do sofrimento podera ser diluida e atribuida de
maneira leve para se fazer presente no mundo.

Ao refletir sobre atos humanos, histdrias de diversas nacdes, encontramos
como individuos, em seus caprichos e suas peculiaridades, suas épocas de
excitacao, relaxamento e violéncia, quando ndo se preocupam com o que fazem,
apenas aniquilam, com requintes de crueldade, o que se outorga como lei.

Encontram-se comunidades inteiras que fixam suas mentes em um
objeto e enlouquecem a sua procura, de modo que milhdes de pessoas se
tornem simultaneamente impressionadas por uma ilusdo e corram para ela,




até que sua atencdo seja atraida para alguma loucura mais cativante que a
primeira. Vemos uma nacao, de repente, tomada, de seus membros mais altos
aos mais baixos, por um feroz desejo de gldria militar; outra, de repente, se
tornando enlouquecida em funcao de um escrupulo religioso; e nenhuma delas
recobrando seus sentidos até que tenha derramado rios de sangue e semeado
uma colheita de gemidos e lagrimas, para deixarem todo o proveito a ser obtido
somente por sua posterioridade. Esta voraz busca é distorcida, alimentada por
um odio ao que é diferente.

As caminhadas humanas lembram como € eterna e universal a busca
da paz, a liberdade de uma vida com amor e coragem, livre do conflito e da
dor. A imaginacao é despertada por diversos contos de fadas, por mitos e
pelos discursos de indmeras pessoas que idealizaram e modificaram a sua
vivéncia pela forca do desejo de realizar. O ser humano sempre € inspirado por
histdrias, pessoas e icones que realizaram um caminho de glamour em meio as
dificuldades. Desperta-se essa possibilidade diante da histéria de um individuo
que aprende a enfrentar, por exemplo, uma doenca terminal, da qual surge um
estado de graca que o salva, ou mesmo um mendigo que foi salvo de seu estado
miseravel e transforma sua vida.

Quando o ser humano é instigado por diversos acontecimentos, na
imaginacdo, segue para além dos limites da experiéncia pessoal. O sonho
individual aquece o coracdao e se abre para a dor e a coragem de novos
enfrentamentos.

Aprende-se a ter coragem no mundo através de olhos que ndo sdo, muitas
vezes, os proprios. A medida que os olhos, a percepcéo e o coracdo se abrem,
vé-se mais claramente a propria historia refletida nas narrativas de outros seres
humanos, mesmo que essas sejam fantasias.

As histdrias atemporais inspiram e fortalecem a capacidade individual de
fazer enxergar a vida e a histdria pessoal com olhos individuais. Isso se torna um
valor inestimavel. Afinal, uma boa narrativa ensina que ndo se deve exasperar,
nem submergir no lodacal da desesperanca. Na alternativa cristalina inspirada, &€
possivel despertar o préprio potencial. Histdrias, mitos, contos e realidade sobre
outras vivéncias e pessoas que deixam suas narrativas, por exemplo, ajudam
na idealizacdo e na orientacdo do prdprio projeto individual e mostram que a
coragem e a alegria (poténcias do ser humano) podem ser parte da existéncia.

O poder de transformar por meio do sonho idealizado nunca foi prerrogativa
somente de individuos com sorte ou especiais. Coragem e vontade ndo sao




dons somente de alguma seleta minoria. Uma vontade cheia de desejos por
algo simbdlico pode estar dentro de cada individualidade, e as histdrias que sdo
escutadas despertam o anseio de realiza-las em suas préprias vidas, lembrando
que, em cada um, é permitido este potencial para sua vida. Todo ser humano é
livre, se conecta por alguma inspiracao que o deixa ligado ao mundo coletivo
que habita.

O ser humano aprecia a inspiracdo por um simbdlico que considera
momentos de revelacdo, nos quais pode se sentir aberto para 0 mundo. Quando
esses momentos ocorrem, parecem ir e vir de maneira aleatdria, imprevisivel ou
até mesmo revelada pela intencdo do desejo que se quer tracar. Esse fator deixa
uma impressao profunda, por vezes, transformadora. SG0 momentos em que o
percurso mostra, de forma silenciosa, uma forca e uma idealizacdo em que a
mente subitamente se aquieta e 0 desejo de chegar percorre silenciosamente,
descortinando, diante de si, o que se deseja. Ou, de subito, reflete-se sobre o
simbdlico presente e a possibilidade real que pode convergir na realidade.

A trajetdria de possibilidade de fazer a caminhada individual, dentro da
propria vida em particular, surge, muitas vezes, ao se inflar a imaginacdo e os
atos que podem se perder na trajetdria da vida real. Todo o trajeto e a reflexao
pessoal levam a ultrapassar os limites do mundo pessoal, com suas raivas, dores
e alegrias, influenciando o individuo ao comum da experiéncia humana. Através
do percurso, descobre-se que o sofrimento, a raiva, os sonhos, a alegria, a magoa
e 0 amor ndo sao prerrogativas de uma época ou cultura, nem sdo béncdo ou
maldicdo dessa ou daquela pessoa, mas, sim, trata-se de elaboracdes que ndo
foram idealizadas ou refletidas.

Dentro de uma caminhada simbdlica, por mais que surjam pessoas cheias
de amor, dos olhares e interlocucdes dos saberes, a possibilidade de dizer como
viver a propria vida fica impossivel. Ninguém jamais vive a vida do outro; diante
disso, faz-se necessario abrir espacos para didlogos, reflexdes e elaboracgdes,
para que cada um aprenda a viver com integridade, sabedoria e internalizacdo
de seus simbolos, que inspiram e conduzem para a vida simbdlica. Para viver
aquilo que é verdadeiro, tem de se viver o que é existente e desvelar os
percalcos que se apresentam, tendo distanciamento para percepcao.

A ligacado entre todas as coisas torna-se patente sempre que nossos olhos
e coracdo estiverem abertos para entender estas percepcdes. Ha milhares de
maneiras de percorrer o caminho simbdlico e milhares de caminhos simbdlicos
a serem percorridos. Cada um depende do passo que da, dos obstaculos que




percebe, dos contatos sociais em que estd inserido, das decisdes que realiza,
da maneira que busca e toca o outro.

Liberdade é simplesmente a arte de abrir a mao e deixar as coisas fluirem,
de estar verdadeiramente apto a buscar com o coracdo a sabedoria para cada
momento, cada singularidade como a vida é.
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Filme-ensaio na pandemia de Covid-19: o
caso de O que ndo tem espaco esta em
todo lugar (2020)

Eduarda de Oliveira Figueiredo

Em abril de 2020, o Instituto Moreira Salles (IMS) lancou o programa
“Convida” (IMS Quarentena — Programa Convida), no qual convidou diferentes
artistas e disponibilizou R$ 1,5 milhdo, em trés etapas, para comissionar cerca
de 172 projetos individuais e coletivos durante a pandemia de Covid-19; entre
eles, estava a artista interdisciplinar Jota Mombaca. Nesse ambito do convite,
ela realizou o filme-ensaio O que ndo tem espaco estd em todo lugar (2020).

O objetivo deste texto é tratar da forma de compreender a pandemia de
Covid-19 realizada pelo trabalho O que ndo tem espaco estd em todo lugar.
Pretende-se destacar a sua construcdo ensaistica e analisar como essa pratica,
na pandemia, em 2020, visa compartilhar materiais da experiéncia da autora
ultrapassando tal contexto, na tela, ao passo que ela se utiliza de algumas
propostas plasticas da imagem do video que, de acordo com Arlindo Machado, é
o lugar da “[...] fragmentacdo, da edicdo, do descentramento, do desequilibrio, da
politopia (heterogeneidade estrutural do espaco), da velocidade, da dissolucdo
do sujeito, da abstracdo (ndo-figurativismo)” (MACHADO, 2004, p. 14).

A proposta de trabalhar com este filme busca refletir e identificar o que ele
atravessa da pandemia, a qual € justamente a condicdo necessdria na qual ele
foi realizado. A escolha deste filme ndo implica que ele seja mais representativo
de uma linguagem contemporanea do audiovisual do que outros, nem que seu
modo de producdo seja mais especial que os de outras producdes de filmes
de pandemia nesse contexto. Tal filme ndo inaugura uma nova categoria, um
subgénero ou um modo de criacdo inexistente. E possivel afirmar que os nossos
principais critérios para a selecdo de O que ndo tem espaco estd em todo lugar,
em um rol de possibilidades de filmes brasileiros feitos em 2020 na pandemia,
devem-se ao seu modo minimo de producdo, a performance, ao ensaismo € ao
fato dele ter sido comissionado pelo Programa Convida. Além disso, observou-



se que, nesse caso, a pandemia é tanto um indicio de processo contextual
de realizacdao do filme quanto um dispositivo de criacdo, de inspiracdo e de
compartilhamento.

Estudar esse objeto é importante para registra-lo e preserva-lo,
simbolicamente, através da escrita académica, pois ainda que ele esteja
disponibilizado on-line, pode ser que isso seja interrompido. Este texto, assim,
seria um passo para contribuir com esse aspecto de registro descritivo e
contextual.

O filme O que ndo tem espago estd em todo lugar, realizado por Jota
Mombaca em parceria com Darwim Marinho (montagem e finalizagao) e Slim
Soledad (desenho de som e trilha), em setembro de 2020, entre Paris, Fortaleza
e Berlim, e publicado em 27 de outubro de 2020, segundo a autora, é “[...] um
filme de viagem e um ensaio sobre velocidade, desterro, amores e distancia.”
(MOMBACA, 2020, ndo paginado).

O que podemos analisar € que o filme propde, em seu ensaio em forma de
enunciado audiovisual (MACHADOQO, 2003), um processo bastante livre e pessoal
interessado em registrar seu cotidiano na pandemia de Covid-19, editar seus
materiais de arquivo pessoal e seus registros da “memorabilia” (RASIA, 2021, p.
1001) audiovisual e fotografica da quarentena e anterior a ela.

A respeito do filme-ensaio, do ensaio em forma de enunciado audiovisual
(MACHADO, 2003), o pesquisador Timothy Corrigan argumenta que o ensaistico
indica

[...] um tipo de encontro entre o eu e o dominio publico, um
encontro que mede os limites e possibilidades de cada um como
atividade conceitual. Presente em muitas e diferentes formas
artisticas e materiais além do filme-ensaio, o ensaistico executa uma
apresentacao performativa do eu como uma espécie de autonegacao
em que estruturas narrativas ou experimentais sdo subsumidas no
processo do pensamento por meio de uma experiéncia publica
(CORRIGAN, 2015, p. 10).

Outro ponto situado por Corrigan refere-se ao fato de que, para o autor, o
filme-ensaio enfatiza “[...] questdes centrais na relacdo historicamente variada
e multidimensional entre cinema e literatura.” (CORRIGAN, 2015, p. 10). Ele
destaca que o “[...] o legado literario do filme-ensaio ilumina, de maneira mais
importante, um envolvimento Unico entre o verbal e o visual” (CORRIGAN, 2015,
p. 11), e que a literariedade, frequentemente, torna-se uma “[...] figura visivel na




forma e no discurso do filme-ensaio.” (CORRIGAN, 2015, p. 11). Aqui, buscaremos
destacar, conforme os objetivos determinados para a nossa analise filmica, o “o
que” e o “como” da pandemia de Covid-19, em 2020, é incorporado e pensado
pelo formato ensaistico de O que ndo tem espaco estd em todo lugar.

A andlise filmica, como Jacques Aumont e Michel Marie (2013, p. 15)
informam, € “[...] uma maneira de analisar um filme mais do que um método
geral de analise de filmes.” Esses autores defendem que existem métodos e
que a analise filmica — que nao é recente e caminha lado a lado com a histdria
das primeiras imagens em movimento — € uma atividade sobretudo descritiva.
Segundo Penafria (2009), o objetivo da andlise &

[...] o de explicar/esclarecer o funcionamento de um determinado
flme e propor-lhe uma interpretacdo. Trata-se, acima de tudo,
de uma actividade que separa, que desune elementos. E apds a
identificacdo desses elementos € necessario perceber a articulacdo
entre os mesmos. Trata-se de fazer uma reconstrucdo para perceber
de que modo esses elementos foram associados num determinado
filme (PENAFRIA, 2009, p. 2).

Assim, a andlise “[...] pressupde partir da decomposicao dos (ou de apenas
alguns) elementos de um determinado filme.” (PENAFRIA, 2009, p. 3). A autora,
referindo-se ao texto Contra a interpretacdo, de Susan Sontag, do inicio dos
anos 1960, onde esta se posiciona contra 0 modo como as obras de arte eram
analisadas e contra a utilizagdo da mesma grade de interpretagcdo sobre obras
diferentes — a exemplo das interpretacdes freudianas apontadas por Sontag
—, afirma que a consequéncia desse uso seria uma interpretacdo redutora,
prescritiva em vez de descritiva (PENAFRIA, 2009), e ressalta que a proposta
de Sontag “[...] vai no sentido da analise, que permite ver mais e ouvir mais —
enquanto experiéncia dos sentidos —, em vez de escavar significados ocultos.”
(PENAFRIA, 2009, p. 3).

Nesse sentido, Penafria (2009) sugere que a analise seja feita por objetivos
e que seja detalhada, pelo menos, a respeito de alguns planos dos filmes
selecionados, considerando os objetivos determinados. Por exemplo, em nosso
caso, procuramos determinar em que proporcdo O que ndo tem espaco estd
em todo lugar, em sua construcdo ensaistica, responde na pandemia a ela.

Como essa pesquisadora situa, a anadlise coloca problemas, sendo o
problema principal devido ao fato de o filme nao ser citdvel. Enquanto, “[...]
por exemplo, na andlise/critica literdria sdo usadas palavras que se referem




a palavras, na andlise/critica de filmes sdo usadas palavras que se referem a
imagens e sons.” (PENAFRIA, 2009, p. 5).

Conforme Nicole Brenez afirma, numa andlise de filmes “[...] o que é
interessante perguntar é: como um filme respira? Como é que ele esta vivo?”,
“Como um filme postula o que € uma coisa? [...] o que um filme tem que pensar
para existir?” (2014, ndo paginado) com vistas a “[...] inventar uma analise ad hoc
para cada filme.” (2014, ndo paginado).

Jota Mombaca tem experiéncia com a escrita, com a declamacao de poesia
e com a performance em espacos de instituicOes artisticas, em diferentes
lugares no Brasil e no exterior — sobretudo entre Fortaleza, Lisboa e Berlim.
Conforme ela descreve no site do Instituto Moreira Salles, ela € uma artista
interdisciplinar cujo trabalho deriva de poesia, teoria critica e performance com
pratica relacionada a critica anticolonial e a desobediéncia de género.

Como foi possivel observar, a pandemia aqui € um ponto de partida para
O que a artista organiza como materiais de arquivo das prdprias memdrias,
registros fotograficos, videos, escritos e propdsitos politicos em sua trajetodria,
sobretudo nas da performance, construindo através desse filme novas relacdes
com seus acervos pessoais ao longo dos periodos da pandemia em 2020. Esse
tipo de abordagem, na pandemia e a propdsito do momento, foi uma inclinagao
percebida em outros projetos naquela época, pois, como analisa o pesquisador
Régis Rasia, em muitas producdes pandémicas

[...] 0 arquivo cede lugar a sensibilizagao dos afetos, como um olhar
para o outro de fora (talvez até impossibilitado de fazer parte do
convivio e das relagdes dos muros para fora). Serve, também, como
modalidade da fala consigo e com esse outro “virtual”, por vezes
materializado em imagem e memdria nas recorrentes telas (RASIA,
2021, p. 1001).

Assim, podemos nos valer novamente das perguntas intuidas por Nicole
Brenez (2014), mencionadas anteriormente e adaptadas agora para esse
caso: “como O que ndo tem espaco estd em todo lugar respira?” e “o que ele
respira?”, lembrando a significacdo diversificada que tal associacdo metafdrica
dessa pesquisadora assume no contexto sob os imperativos pandémicos de
uma doenca infecciosa que atinge diretamente o trato respiratdrio e os pulmdes,
tendo como um dos seus principais sintomas a falta de ar. Podemos, assim, tomar
a acao de “respirar” pela de “filmar”, pela de “editar” ou pela de “exprimir”, se

trouxermos, igualmente, a pergunta presente no protocolo do Férum Brasileiro




de Ensino de Cinema e Audiovisual — FORCINE (2020, p. 7): “0o que vamos
filmar?”. Pelo modo como esse filme se desenvolve na pandemia, parece que
“o que filmar”, ou seja, 0 que passar para a linguagem audiovisual, é traduzido
numa espécie de livre associacdo tanto na edicdo, na pds-producdo, quando se
insere os materiais de arquivo e os registros pandémicos, quanto na construcao
de algumas imagens em quadro com performances da artista, sem que, com
isso, deixe de existir uma unidade estilistica (TUOTO, 2021), pois a realizadora
busca por imagens de arquivo de algumas de suas experiéncias passadas e
do presente pandémico, registra sua voz em off declamando poemas, procura
estetizar tais materiais e monta isso a partir de um ritmo que ela desejava, pela
necessidade de fazer esse trabalho artistico na pandemia, por meio de um
convite e comissionamento do Instituto Moreira Salles.

Tal producdo na pandemia de Covid-19 a engloba e a representa no
sentido figurado do termo de que a pandemia € uma coisa que, concreta ou
abstratamente, se espalha rapidamente e tem uma grande extensdo de atuacao.
Porém, O que ndo tem espaco estd em todo lugar parece postular sobre o
que € a pandemia tendo uma forma diferente de experimentar uma outra “[...]
subjetividade do enfoque (explicitagcdo do sujeito que fala)” (MACHADO, 2003,
p. 64) e da “liberdade do pensamento.” (MACHADO, 2003, p. 64), se apropriando
de seus arquivos ao mesmo tempo em que incentiva muito mais um tipo de
olhar subjetivo do espectador, que é uma das caracteristicas do género de filme-
ensaio (CORRIGAN, 2015).

As direcbes de um filme-ensaio podem até definir um tema principal,
mas ndo apresentam um relato puramente metddico sobre tal tema, e sim
divagacdes, fragmentos de pensamentos, tal como O que ndo tem espacgo
estd em todo lugar parece versar a pandemia na pandemia. Segundo Theodor
Adorno (2012, p. 30), “[...] o ensaio procede, por assim dizer, metodicamente
sem método.” Dessa maneira, essa obra reflete sobre diferentes temas das
circunstancias encontradas pela pandemia de Covid-19 em 2020 no pais,
tecendo consideracdes sobre suas experiéncias publicas e olhando para outras
pessoas no virtual, as quais estdo distantes na contingéncia da quarentena
durante a producdo do filme, mas que impulsionam suas memoarias e, também,
uma certa necessidade de se retratar.

Em tal ensaio audiovisual, a pandemia € mais que uma substancia que,
implacavelmente, se propaga na obra; ela aqui parece sobressaturada, como se
o quadro do presente pandémico fosse algo que excedesse a experiéncia, ainda
que o modo minimo de producdo seja respeitado devido a quarentena. Nesse




caso, se trata na tela de uma interpolagdao da pandemia (e na pandemia) nas
performances transitivas da artista registradas, manipuladas e transmitidas. As
suas articulacdes derivam disso a medida que ela lida com suas sensibilidades
e matérias na palavra falada e cantada e nas prdprias imagens sonoras na obra.

O filme, segundo a autora, é “[...] um filme de viagem e um ensaio sobre
velocidade, desterro, amores e distancia.” (MOMBACA, 2020, ndao paginado).
O filme afirma — tanto fora de quadro quanto dentro — uma “modalidade da
producdo audiovisual pandémica” (RASIA, 2021, p. 998) e um formato ensaistico
(CORRIGAN, 2015; MACHADO, 2003). Ele reproduz nos créditos a apresentacao
padrdo presente nas obras comissionadas pelo Programa Convida de um dos
logos do Instituto Moreira Salles, mas traz duas informacdes diferentes — a
primeira discorre sobre o fato de a obra conter imagens de sexo explicito, ao
passo que a segunda surge por meio de uma nota da autora, escrita em letra
branca na tela preta, nos avisando (enquanto, na banda sonora, toca-se um
ruido abafado, grave e com algumas interferéncias) que: “Este video navega por
aspectos intimos e densos da minha experiéncia. E um relato de viagem. Assista
com cuidado.”.

E interessante para a nossa andlise, feita objetivando pontuar a tessitura
pandémica nesse formato ensaistico audiovisual, como a palavra “cuidado”
aparece, internamente, como um lembrete importante. Na primeira parte do
filme as imagens de fotos tiradas por Musa Mattiuzzi, amiga de Jota Mombaca,
conforme listagem nos créditos finais, num dia de quarentena na casa, em Berlim,
onde a artista escreve que perdeu a base, mantém a sensacdo desse “assista
com cuidado” solicitado na tela. Talvez, visto que tal imagem é contextualizada
pela pandemia, perder a base pode ser interpretado como perder alguns
sentidos, funcionando para nés como um elemento que designa as interdicdes,
sob as quais a artista também se encontrava, ao longo do confinamento da
quarentena de Covid-19 em 2020.

No registro que ela transmite daquele momento da crise sanitdria e de sua
crise pessoal, temos essa impressdo porque os sentidos da palavra “cuidado”
sdo abordados da seguinte maneira: pela montagem, essas imagens estaticas
feitas por Musa Mattiuzzi sdo movimentadas sob efeito de aproximacdo e
afastamento do foco, congelam, se sobrepdem e sdo recortadas. Na trilha
sonora, escutamos um audio de Jota Mombaca lendo em voz alta, em inglés, um
poema de Koleka Putuma, intitulado High Tide. Nos créditos finais, uma dessas
imagens estd descrita como: “Aos prantos de hightide, lendo Koleka Putuma
para Cintia no meio de uma crise.”. Nesse caso, a representacao do contexto




pandémico acontece ressignificando, revisitando e retrabalhando os arquivos
pessoais, isto é, o que ja € dado, e se espalha pela condicdo emocional da
artista, talvez sensibilizada ainda mais pela pandemia, apresentando de maneira
implicita a ideia de que voltar, quase sempre, é partir para um outro lugar — que
€ o0 que se faz na montagem de tais imagens e audios.

FIGURA 1 - A artista Jota Mombaca sentada num colchdo olha para uma mensagem
no celular
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Legenda: Plano aberto da fotografia com Jota Mombaca em quadro sentada
segurando um celular e uma imagem de uma captura de tela da janela do Instagram
por cima dessa imagem. Nos créditos finais, tal imagem estd descrita como “Aos
prantos de hightide, lendo Koleka Putuma para Cintia no meio de uma crise.
Screenshot: conversa Jota Mombaca e Cintia Guedes. Internet, 2020.”.

Fonte: Instituto Moreira Salles

O assunto do poema sdao as mortes por suicidio de artistas, sobretudo de
escritoras, e sobre desaparecer e aparecer, ser documentada ou indocumentada,
salvar-se ou ndo e nem salvar o mundo. Ele segue, de modo incisivo, inscrito nas
legendas exibidas na parte de baixo da tela, pois outra articulagdo pertinente do
filme, que apresenta as suas ideias sobre a pandemia e sobre como a artista a
experiencia, € semelhante ao que lembra Peter Pal Pelbart (2021) sobre parecer,
na pandemia, “...] haver uma febre para escrever, expressar-se, montar sua
hipdtese propria sobre o sentido do acontecimento, manifestar com as proprias
palavras a indignagdo com as mortes evitdveis, dizer a dor alheia ou da Terra, a
soliddo ou a impoténcia.” (PELBART, 2021 p. 16) e, nesse caso do filme, citar suas
referéncias e seus repertorios.

Nessa parte, a performance de Mombaca e do filme é imbuida pelo poema
de maneira livre e recortada. A sua diccdao € de choro, pois ela parece ser
sensivel ao que, a quem e ao porqué cita este poema. Além de escutarmos




essa presenca angustiada no tom da reflexdo ao fundo, que articula tanto uma
repeticdo da quarentena quanto o conteudo do poema que rediz o pronome
“vocé” — “Vocé é Deborah Digges pulando do nivel mais alto de um estadio
/ Vocé é 144 pdaginas na Wikipedia de escritorxs que escolheram a saida /
Vocé é aquelas listadas e aquelas que o Google ndo nomeou” (O QUE NAO
TEM ESPACO ESTA EM TODO LUGAR, 00’44” a 03'09”) —, vemos em cima da
fotografia a imagem vertical da captura de tela do espectro de dudio reagindo a
frequéncia do som de sua voz da caixa de mensagens do Instagram.

Aqui, a representacdo da pandemia pode se dar também um pouco atraveés
de uma estética da linha do tempo infinita das redes sociais, que abre janelas,
traz as imagens verticais das capturas de tela de smartphones, coloca fora
da caixa uma mensagem da caixa de entrada do Instagram, faz aparecer uma
conversa entre ela e a amiga Cintia Guedes. Tal processo de mediacao digital
nas atividades humanas se intensificou durante a pandemia e, nesse sentido,
o filme reflete algo de seu tempo histdrico, cultural e tecnoldégico, mas também
parece estetizar um tipo de precariedade extrinseca as condi¢cdes materiais
dos recursos computacionais para a realizacao da obra, como um artificio para
concorrer com a imposicdo da pandemia de modo que o filme, para nds, pareca
se duplicar (tornar mais intenso) e se impor sobre o proprio momento num
gesto de desmancha-lo, em sua apropriagdo das situacdes e localidades que
a obra atravessa, o que implica, em nossa interpretacdo, na representacdo na
pandemia e da pandemia por interpolacao.

O universo que a artista monta em seu filme-ensaio de pandemia, para
noés, tem como foco também uma “vida emaranhada nas coisas”, como ela diz
em seu livro Ndo vdo nos matar agora, lancado em 2021 e, de algum modo, a
pandemia de Covid-19 € um acontecimento e uma vida, por causa de um virus e
de uma doenca infecciosa, emaranhada nas coisas e em outras vidas (humanas).
Os lugares que ela nos apresenta nas constantes imagens sonoras, sem som
direto, de viagens em avido resultantes do trabalho com instituicdes artisticas,
sdo rapidas, turvas, verticais, divididas, com textos e comentarios, cantos
sussurrados e musicas, com aplicacdo de filtros e efeitos visuais. Nas suas
imagens verticais em avidao, gravadas durante algum de seus deslocamentos
na pandemia de Covid-19, em 2020, ela aparece usando mascara de protecao
cobrindo nariz e boca.

A interpolacdao da pandemia fica mais em destaque quando aparecem
varias imagens verticais, com frases escritas sobre si, sempre num ritmo muito

rapido e impardvel — como “what’s the matter with you, rock?” mostrando uma




paisagem; “Bye Asuncion” mostrando uma tela de exposicdo de informacao
de voo da Latam Airlines e alguns rostos sem mdascara num aeroporto, o que
nos da a entender que talvez este quadro seja um pouco anterior ao auge da
pandemia; “On the run” mostrando uma orla de praia —, justapostas a uma
imagem do rosto de Jota Mombaca usando mdascara de protecdo respiratoria,
conforme a Figura 2 a sequir.

FIGURA 2 — Um fragmento inelegivel com uma série de quatro imagens verticais em
cima com frases escritas e Jota Mombaca usando mdscara em uma delas

with you, rock
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Legenda: Um fragmento inelegivel com uma série de quatro imagens verticais
coloridas por cima com frases escritas e Jota Mombaca usando mdascara, dculos
escuros, bandana e fone de ouvido em uma delas. Na parte de baixo da tela hd uma
legenda traduzida para o portugués da narracdo off em corré feita pela artista de seu
poema “...so that, when I’'m gone, | shall be in the qair...” com o trecho “Isto € uma voz
em chamas segurando essa chama”.

Fonte: Instituto Moreira Salles

Tal sequéncia estd determinada na lista de imagens nos créditos finais
como “num dia de inverno em berlin, vendo as arvores e os caminhos / Video:
Jota Mombaca. Berlin, 2020”, “prece, tentando ir embora do rio / Video: Jota
Mombaca. Rio de Janeiro, 20207, “série de snaps de viagem em marco, quando
a pandemia estava mudando tudo e nada a nossa volta / Videos: Jota Mombaca.
Em deslocamento, 20207, “en asuncion descobrindo como costurar com as maos
/ Video: Jota Mombaca. Asuncién, 2020”. Em nossa perspectiva, esse € o trecho
do curta-metragem em que a introducao, intercalada na edicdo, dos significados
da pandemia, é feita de maneira mais contundente no ensaio audiovisual da
artista, tanto pela evidéncia nas imagens do acessoério pandémico, que € a




mascara, quanto pela palavra escrita na lista de imagens com a reflexdao da
artista informando sobre “quando a pandemia estava mudando tudo e nada a
nossa volta”.

As palavras no enunciado filmico sdo aproximadas nesse modo de pensar
da artista, inscrevendo um conhecimento daquelas que experimentam o “[...]
desterro e a densidade da fuga.” (MOMBACA, 2020, ndao paginado), como
se entao costurasse com as maos tanto a sua posicao em deslocamento na
pandemia, trabalhando nesse filme na quarentena, para responder ao contexto
pandémico e ao convite da instituicdo artistica, como a ideia de afirmar estar
em todo lugar no desterro que ela escreve na tela da seguinte maneira: “no voo
lisboa-berlin tentando costurar o destino com as maos / video: Jota Mombaca.
lisboa-Berlin, 2020.” e “costurando com as maos outra vez / Video: Jota
Mombaca. lisboa, 2020.”.

No epilogo amplamente audiovisual encontramos arranjos e estimulos que
se transformam ao som de Eu viajei o mundo todo dentro do Rio de Janeiro (2019),
de MC Flavinho e de um psy funk, e das imagens de Jota Mombaca, intituladas
por ela, nos créditos, “costurando com as mdos outra vez” e “fistando a escuta
da pele”, numa releitura de suas gravacdes intimas de aspectos indeterminados
e sensuais da sua experiéncia retomando a ideia de cuidado que pode ser
lido como adverténcia, responsabilidade, atencdo ou zelo. Para nds, parece
que o filme toma esses significados da palavra cuidado e, principalmente, o de
ponderacao diante do material organizado, das performances e dos aspectos
intimos transformados em experiéncias publicas da artista e em pensamentos
audiovisuais, projetando suas memdrias registradas por meio das tecnologias
das cameras de smartphone e de redes sociais. Assim, também pode-se abrir
para uma percepcdo de cuidado com as sensacdes que permeiam as nossas
proprias marcas de sofrimento e limites, enquanto espectadores, para dispor-se
em vulnerabilidade diante do acolhimento de outra pessoa, como acontece no
filme na interacdo com as pessoas do convivio da artista.

Tal momento recompde a enervacdo das imagens e palavras do inicio do
filme em outro viés, pois, se 1a a experiéncia sensivel na tela é recortada pela
densidade do poema e de suas emocdes, aqui ja lidamos com o que pode
ser emerso pelos gestos na captacdo da imagem e, respectivamente, na sua
edicdo. De todo modo, aproxima-se coisas precedentes, produz-se coisas
novas e se cuida de ambas. A entonacdo do final é de danca veloz e inquieta,
como o funk que toca ali. Nesse sentido, de forma “intuitiva e experimental”
(MOMBACA, 2021, p. 25), um pouco talvez como os sentidos desse estilo




musical, as experiéncias aqui apresentadas na pandemia seguiram em numeros
de batimentos por minuto (bpm) muito acelerados.

Na abertura de O que ndo tem espaco estd em todo lugar, como buscamos
observar, pode-se deparar com um “[...] modo de ser quebrado demais para
traduzir-se em coeréncia identitaria e representativa [...]” (MOMBACA, 2021, p.
22), ainda que tal aspecto esteja em cena. Sobre isso a artista discorre em seu
livro Ndo véo nos matar agora (2021), em sua formulacdo dedicada ao sentido de
“a quebra”, indicando que o que ela chama de quebra “...] ndo sao os estilhacos,
mas oS movimentos abrupto, erratico e desordenado do estilhacamento”
(MOMBACA, 2021, p. 24). Assim, o filme pode ser sentido e lido como um olhar
transversal para as imagens escritas por ela na direcdo de gravacdes desses
videos em diferentes processos e tempos pré-pandemia de Covid-19, durante a
quarentena e ja com os usos das medidas de contencdo da pandemia.

Ao que parece, a indagacao de Jota — “Como desfazer o que me tornam?”
(MOMBACA, 2021, p. 61) — inspira essas criacdes em suas “consideracdes
filosdficas”, como ela fala, quando separa o filme em gestos de “escuta da pele”,
“costura” com as maos e “experiéncia de vida e pensamento” (MACHADO,
2003, p. 72). Ela segue examinando esse periodo e 0s espagos em que ela se
desloca e performa sobre essas imagens com diferentes posicdes de seu corpo
frente a camera que, frequentemente, filma na vertical, com aplicacdo de filtros
e efeitos visuais que passam, na tela, como se algcassem voo.

Isso que permeia suas palavras audiovisuais através de uma forma de
pensar esvoagante nos remete a este pensamento da artista, falando sobre ela
e a coletividade que, em nossa interpretacao, reflete também sobre o fato de
que o que ndo tem espacgo estd em todo lugar:

Tem a ver com habitar espacos irrespiraveis, avancar sobre os
caminhos instdveis e estar a sés com o desconforto de existir em
bando, o desconforto de, uma vez juntas, tocarmos a quebra umas
das outras. [...] Entdo olho a histéria do meu nome, deste corpo,
dos géneros que por ele passam, € me perco no exercicio poético
e politico de dar conta da quebra que me atravessa, desmonta e,
paradoxalmente, viabiliza. (MOMBACA, 2021, p. 26)

Essa dupla chave relaciona-se com o fato de que uma crise, como a da
pandemia de Covid-19, é também uma espécie de oportunidade (PELBART,
2021). Peter Pal Pelbart escreve que ela “[...] abre uma rachadura numa situacao
congelada e desperta sonhos e monstros, individuais e coletivos. Portanto,




serve ndo apenas para diagnosticar nossos males, mas também para dar a ver
nossas possibilidades de transformacdo.” (PELBART, 2021, p. 16).

Tal dialética pode ser conferida no proprio sentido do titulo da obra O que
ndo tem espaco estd em todo lugar, relacionada também a uma imparabilidade
do trabalho racializado e aos movimentos de vida diaspoéricos (MOMBACA, 2021),
como a artista se refere ao dizer que esse filme é “[...] um filme de viagem e um
ensaio sobre velocidade, desterro, amores e distancia.” (MOMBACA, 2020, ndo
paginado). As palavras no enunciado filmico sdo aproximadas nesse modo de
pensar da artista, inscrevendo um conhecimento daquelas que experimentam o
“[...] desterro e a densidade da fuga.” (MOMBACA, 2020, ndo paginado), como
se entao costurasse com as maos tanto a sua posicao em deslocamento na
pandemia, trabalhando nesse filme na quarentena, para responder ao contexto
pandémico e ao convite da instituicdo artistica, como a ideia de afirmar estar
em todo lugar no desterro que ela escreve na tela da seguinte maneira: “no voo
lisboa-berlin tentando costurar o destino com as maos / video: Jota Mombaca.
lisboa-berlin, 2020.” e “costurando com as maos outra vez / Video: Jota
Mombaca. lisboa, 2020.”.

Esse pensar e costurar com as maos um destino € um dos atributos da
escrita e da montagem filmica. O que ndo tem espaco estd em todo Ilugar
parece, para nods, apresentar uma forma de pensamento que voa, literalmente,
em algumas imagens de vistas aéreas de viagem e avido, se desloca velozmente
pelo ar, desaparece rapidamente, atira-se com impeto sobre seus registros,
leituras e transmissdes, produz uma imagem como a da pandemia na pandemia,
que se propaga rapidamente e medeia os blocos de texto audiovisual.

Nesse sentido, uma vida vivida durante a pandemia, trabalhada no enfoque
desse formato do filme por interpolacdo e interacdo a distancia é, talvez, um
exercicio de uso de contrastes, temas entrelacados, complementos, excessos
e tentativas de sobreposicdes a inscricdo e incrustacdo das circunstancias
pandémicas em 2020, dando forma também a ideia de que voltar para os
arquivos, quase sempre, € partir para um outro lugar.
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Tristes tropicos e Triste tropico: reflexos
entre o livro e o filme

Fernando Arantes Ferrao

1 Congo e Triste tropico, antidocumentarios

No ano de 1972, portanto, em plena vigéncia de nosso ultimo estado de
excecdo, o cineasta Arthur Omar apresentava ao publico brasileiro um curta
metragem denominado Congo. Embora ainda ndo disponhamos de informacdes
precisas sobre a recepcdo do filme, ndo seria desarrazoado presumirmos,
meramente a guisa de especulacdo, que o publico de cinema daquela época
soubesse da formacdo em ciéncias sociais de seu quase desconhecido
realizador e que, por essa razdo, supusesse se tratar a obra de um documentario
etnografico, cujo tema fosse a antiga “danca-dramatica, de origem africana,
rememorando costumes e fatos da vida tribal”, na qual seus brincantes,
organizados em cortejo, representavam a entronizacdo de um rei negro, ao
mesmo tempo em que entoavam cancdes e realizavam coreografias alusivas
a demais “praticas religiosas, trabalhos, guerras e festas da coletividade”
(ANDRADE, 1982, p. 17).

Assim sendo, podemos supor a frustracdo daqueles que, tendo ido ao
cinema para tomar conhecimento das caracteristicas deste folguedo popular
brasileiro, entdo quase desconhecido nas grandes cidades e ja prestes ao
desaparecimento em seus locais de origem, ndo puderam apreciar qualquer
cena coerente com tal manifestacdo cultural durante os poucos minutos de
duracdo do filme. Com efeito, apds a exposicao de um subtitulo no qual se
inscrevem as palavras “um filme em branco”, estes espectadores apenas
puderam vislumbrar telas destituidas de quaisquer imagens ou movimentos, ora
totalmente claras (projecdes em branco), ora totalmente escuras (projecdes em
negro), alternando-se com numerosas comunicacdes legendadas, assim como
com poucas tomadas cinéticas, as quais, acompanhadas da voz off de uma
narradora crianca que, entre sons de tambores, ou de musica erudita, balbuciava




fragmentos do mesmo texto de Mario de Andrade acima citado, antes pareciam
evitar que responder ao que o titulo do filme sugeria.

Ndo muito tempo depois, Arthur Omar publica no Jornal do Brasil o artigo
“Antidocumentario, provisoriamente” (1973). Prosseguindo com a suposicao
levantada, entendemos que, talvez, por meio dessa espécie de ensaio, o artista
procurasse convocar os confusos espectadores da recém-lancada obra para o
didlogo, oferecendo-lhes ndo propriamente uma chave interpretativa para ela,
mas 0S meios para se implicarem na investigacao do processo simultaneamente
mutdvel e de longa duracdo em que se configuram as culturas, ndo como
auditorio do entretenimento filmico documental, mas como testemunhas da
realizacdo artistica que lhes apresentara.

Nesse texto, ao observar que a histéria do cinema poderia ter sido
outra, o cineasta brasileiro sugere que a reducdo das enormes possibilidades
oferecidas pela técnica cinematografica a mera condicdo de espetdculo
ficcional — destinado a entreter e configurar audiéncias publicas em largos
segmentos populacionais de quase todas as nacdes — apenas convém aos
investidores de capitais, face aos altos indices de consumo que o produto
alcanca. Por esta razdo, bem poderia parecer justo que aqueles assistentes das
primeiras exibicdes de Congo se oferecesse como alternativa a tal modalidade
de distracdo, apresentando-se como janela para o (e que funcionasse como
registro) real. No entanto, segundo o autor, 0 que se constata € que

o cinema de ficcao aperfeicoou, com grande esforco, uma série de
dispositivos estéticos visando a tornar mais real o que ele queria
apresentar como realidade, e o documentdrio, cujo desenvolvimento
foi mera absorcao desses dispositivos, acaba apresentando a sua
realidade documental como se fosse ficcdo (OMAR, 1972, p. 1).

Considerando-se, entdo, que esses eventuais espectadores desejassem
alcancar o conhecimento que o registro filmico documental deveria “oferecer”,
cabe-nos perguntar — a partir mesmo da reflexdo apresentada pelo préprio

cineasta brasileiro — de que diferentes meios poderiam estes dispor sendo
colocarem-se perante tal documento “na passividade de um olho indiferente”,
esperando que o assunto, o desenvolvimento e a conclusao apresentados
evidenciassem-se da mesma forma como os atinge “qualquer outro objeto
de documentdrio, ou melhor, como um simples objeto de documentario,
perfeitamente intercambiavel com outro objeto” (OMAR, 1972, p. 2). Sem
oferecer propriamente uma resposta para a questdo, entretanto, Omar sugere




a seu leitor abster-se da contraditdria reificacdo de sujeito que se assossega
para ser entretido — posicdo conveniente ao espectador de cinema, que “sai de
um documentdrio com a sensacado de ter assistido a um bom western” (OMAR,
1972, p. 4) —, mas ndo da testemunha visual que — antes implicada com o
proprio objeto cultural constituido pelo filme, que pelo tema que ele pretende
documentar — coloca-se perante a pergunta: o que se passa?

Novamente, voltando a ironizar o pressuposto de veracidade do
documentario, o proximo filme de Omar, Triste Tropico (1974), volta a investir
contra tal gramatica filmica, desta vez simulando recuperar a biografia de um
notavel, porém esquecido personagem ficticio apresentado como individuo que
fruiu de existéncia real, assim como descrever notaveis, porém desconhecidos
aspectos da realidade histérica e da cultura popular brasileiras.

Logo no inicio de sua projecdo, a pelicula nos coloca perante uma tela
negra — que parece fazer mencdo a ja mencionada experiéncia realizada em
Congo —, a qual logo se segue feérica sucessdao de imagens que, embora ndo
pareca pretender o encadeamento do significado de cada uma delas com um
sentido diegético e geral, coloca-nos o inquietante desafio de interpreta-las:
antigos e amarelados fotogramas e filmagens domésticas de um lugar bucdlico;
fotogramas coloridos e recentes (tomadas originais) ora mostrando o transito
paulistano, ora cenas do carnaval do Rio de Janeiro; close na foto de exemplar
de um livro de bolso, Inocéncia, do Visconde de Taunay; legendas; travelling
sobre outra foto, que se desdobra a partir do foco em uma placa de logradouro
parisiense: Rue Oswaldo Cruz; legendas, cartazes publicitarios, ilustracdes do
Medievo, paginas de folhetos informativos, de almanaques farmacéuticos, de
compéndios médicos, demais informacdes textuais etc.

Simultaneamente a dificil compreensao de tais imagens cinéticas, estaticas,
textuais, ouvimos um circunspecto e monocoérdico locutor nos informar
que, elaborada com base em declaracdes de testemunhas, bem como em
documentacdo filmografica deixada pelo proprio protagonista e recentemente
liberada por sua vilva, a pelicula se propde a render homenagem ao finado
dr. Arthur Alves Nogueira. Conquanto aparentem contar uma historia bem
menos clara — e talvez menos irbnica do que aquela enunciada em off —, a
composicdo material e tematica de tais imagens e relatos de acontecimentos
recentes (componentes da montagem) parecem antes entrelacar e desdobrar,
um no outro, controvérsias, mutacdes e retrocessos proprios a duracdo longa,
instavel e violenta de um processo histdrico.




Para o momento, todavia, 0 que nos interessa compreender € justo a
coeréncia que parece faltar as imagens quando vistas em sequéncia, mas que,
no momento de sua recomposicdo criativa (montagem), remetem ao uso diverso
que ja tiveram como superficies escritas, desenhadas, gravadas, impressdes
fotograficas ou filmicas, enquanto unidades de significado autébnomas ou
componentes de outros conjuntos coerentes. Afora as tomadas realizadas em
ruas metropolitanas' — que nos mostram o transito de Sdo Paulo e o carnaval do
Rio de Janeiro —, o que melhor se evidencia em Triste Tropico é uma espécie
de linguagem, tdo balbuciante como a da narradora de Congo, que vai sendo
construida conforme a disponibilidade de materiais imagéticos que, outrora e
alhures, serviram a outros fins. Esquivando-nos, neste momento, a investigacdo
sobre o0 que se passa nesse antidocumentario, atentamos a outra questdao nele
implicada: como se passa?

Ressaltamos entdo que, ao elaborar Triste Tropico — reunindo a narracao
e a legendagem de diversos textos desagregados (etnograficos, religiosos,
literdarios, publicitarios etc.) imagens estaticas e cinematograficas extraidas de
arquivos histdricos, domésticos ou colecdes abandonadas, além de retalhos
das proprias producdes inacabadas, assim como sons incidentais e musica
igualmente fragmentaria —, possivelmente o cineasta brasileiro procedeu
como o bricoleur, que, conforme encontra seus diferentes materiais ao acaso,
os vai colecionando para quando deles necessitar. Ndo obstante, as originais
correlagbes semanticas e estéticas por Omar imaginadas — e, certamente,
oportunas para a composicdo desse novo objeto —, seu trabalho na montagem
desses fragmentos — que entdo ndo mais expressavam os utensilios (ou que
sequer chegaram a constitui-los) dos quais haviam se tornado restos quase
indistintos —, nao dissimula o que cada qual expressa por si. Dito em outras
palavras, parece-nos relevante assinalar que, a despeito de os materiais do
bricoleur provirem do acaso e que, ndo obstante, a necessidade que a sua
escolha manifesta nada tenha de casual, a obra que dele resulta (bricolage),
eventualmente, também sugere leitura dos vestigios e restos materiais que a
compdem.

Com efeito, tentamos apontar certa semelhanca entre o método de trabalho
de Omar e o que nos sugere Lévi-Strauss na obra O Pensamento Selvagem, para
quem o objeto concebido pelo bricoleur ndo se conforma de acordo com o do
engenheiro, ou seja, pelo projeto, pelos custos, pelos prazos e/ou por uma lista
de insumos; orienta-se, antes, pela interpretacao subjetiva de certo repertorio

1 Material cinematogréfico realizado pelo diretor.




objetivo que, balizando-lhe invaridncias de forma e funcao, dispde-lhe os limites
a série de transformacdes a que se prestara tal coleta de fragmentos. Propde o
antropologo francés que esta

[...]I6gicatrabalha um pouco a maneira do caleidoscépio, instrumento
que também contém sobras e pedacos por meio dos quais se
realizam arranjos estruturais. Este consiste em arranjos nos quais,
por um jogo de espelhos, os reflexos equivalem a objetos, vale dizer,
nos quais signos assumem o lugar de coisas significadas; esses
arranjos atualizam possibilidades cujo numero, mesmo bastante
elevado, ndo é todavia ilimitado, pois que é funcado de disposicdes e
equilibrios realizaveis entre corpos cujo numero € por sua vez finito;
enfim e sobretudo, esses arranjos engendrados pelo encontro de
fatos contingentes (o giro do instrumento pelo observador) e de uma
lei (a que preside a construcdo do caleidoscdpio, que corresponde
ao elemento invariante dos limites de que faldvamos ha pouco)
projetam modelos de inteligibilidade de algum modo provisérios,
pois que cada arranjo se exprime sob a forma de relagdes rigorosas
entre as suas partes e essas relagdes tém como conteldo apenas
O proprio arranjo, ao qual, na experiéncia do observador, ndo
corresponde nenhum objeto (se bem que seja possivel que, por
esse viés, determinadas estruturas objetivas sejam reveladas antes
de seu suporte (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 52).

2 Mas o que é um bricoleur?

No ano de 1962, época em que comecava a virar a chave epistemoldgica
que entdo se aplicava as Ciéncias Humanas, Claude Lévi-Strauss lanca O
Pensamento Selvagem?, investigacdo que, embora ndo aborde propriamente
os estudos mitoldgicos que desdobraria em suas obras futuras, provavelmente
serve de introducdo a série Mitoldgicas, que viria a seguir. Interessa-nos essa
obra, pois € nela em que o antropdlogo francés procura se opor a certa crenca
moderna, que presumia a superioridade da racionalidade ocidental perante
culturas orientadas pelo que denomina pensamento mitico®. Ao examinar a
revolucdo do conhecimento ocorrida durante a era neolitica, o autor assinala
tal modus operandi a partir do estudo que realiza a partir de etnografias cujos

2 Pouco antes, mas neste mesmo ano, langca Totemismo Hoje, que igualmente prenuncia esta futura
investigagdo sobre mitos.

3 Lévi-Strauss denomina “ciéncia do concreto” a produgdo e a acumulagcdo de conhecimentos em
sociedades totémicas.




temas tratavam de patrimbnios culturais concernentes a contemporaneas
sociedades sem escrita.

Com o propdsito de explicar a seu leitor que o modo de aquisicdao de
conhecimento instrumentalizado por estas comunidades, entdo denominadas
primitivas, ndo se encontrava apenas circunscrito a elas proprias, mas que, pelo
contrario, lancava mao de procedimentos de observacao e classificacao também
empregados pela ciéncia ocidental, o antropdlogo francés apresenta copiosos
exemplos transpostos de idiomas amerindios, africanos, australianos etc., cujos
recursos semanticos implicam repertérios que, necessariamente, invalidam tal
crenca moderna que subestima a capacidade manifesta por outras culturas,
relativamente a observacdo, andlise e categorizacdo de fenbmenos e espécies
naturais. Sugere entdao o autor que, assim como o conhecimento cientifico &
fundamentalmente requisitado como subsidio técnico para as producdes,
transformacdes, construcdes solicitadas pelo consumo populacional dos
territérios do Ocidente, igualmente, tais inteligibilidades se instrumentalizam em
técnicas que iriam desde a domesticagdo de plantas e animais, até a elaboracdo
de utensilios, mecanismos e dispositivos de utilidade coletiva. Todavia, dele se
difere por ser proprio ao pensamento mitico manifestar-se estritamente através
de

[...] um repertdrio cuja composicao é heterdclita e que, mesmo
sendo extenso, permanece limitado; entretanto, € necessdrio que
o utilize, qualquer que seja a tarefa proposta, pois nada mais tem
a mdo. Ele se apresenta, assim, como uma espécie de bricolage
intelectual, o que explica as relacdes que se observam entre ambos
(LEVI-STRAUSS, 2012, p. 32).

Assim, se, por um lado, o argumento de Lévi-Strauss sugere que tal “ciéncia
do concreto”, como assim a nomeia, instaura-se para atender as caréncias e
anseios de sociedades humanas — portanto, com a mesma funcdao a que se
destina a ciéncia moderna, aparentando, ademais, subsistir esse modo fundador
do pensar em certas praticas “civilizadas”, exemplifica tal equivaléncia com uma
atividade deveras conhecida e praticada no Mundo Moderno: o bricolage —, por
outro, ratifica certo pressuposto antropoldgico moderno, segundo o qual tais
formas de observacdo e apreensdo, as quais chama de capacidades “primeiras™,
sedimentam-se ndo sob a forma de uma propriedade do pensamento abstrato,
especulativo e que se autoriza a remover, isolar ou prescindir do objeto do
conhecimento de/em seu ambiente, como € o caso da ciéncia ocidental, mas

4  Primeiras ao invés de primitivas.




antes sob légicas que submetem ndo apenas os ja aludidos dominio linguistico
e acervo de realizacdes materiais, sendo o todo da organizacdo social, da
economia, dos referentes espaco-temporais ao dominio da religiosidade magica
de tais sociedades.

Seja por motivo de economia, seja por distracdo, nosso conhecimento
de mundo registra o substantivo “bricolagem” em correspondéncia ao
envolvimento de certo individuo, ndo necessariamente dotado de treinamento
técnico ou habilidades, em trabalhos de instalacdes, reparos ou fabricacdes de
objetos que, quase sempre, sdo realizados em alguma dependéncia domiciliar
improvisada, ou em oficina de “fundo de quintal”. Contudo, se, por um lado,
essas praticas, entre ndés conhecidas como “gambiarras & gatilhos”, referem
a instrumentalizacdo de ocasionais “invencionices” e inauditas habilidades
domeésticas, por outro, igualmente convocam multiplas figuras e representacdes
que, nesse mesmo imaginario coletivo, aproximam tal ocupacado recreativa,
ou urgente, a técnicas e materiais empregados em certas criacdes artisticas
(LE THOMAS, 2020). Com efeito, no campo gramatical da arte moderna
e contemporanea, ao se empregar o termo bricolage pressupde-se certa
designacao que, ultrapassando tais analogias, no entanto, nao deixa de remeter
implicitamente aquele primeiro significado do vocabulo. Nessa condicdao de
figura de linguagem, ao se qualificar artistas como bricoleurs, ou certo objeto
artistico como bricolage, desprezam-se usualmente os aspectos peculiares de
suas obras, ou suas peculiaridades técnicas, materiais e estéticas, em favor de
uma designacdo geral, ou seja, a referéncia ao uso de processos e materiais
heterogéneos, ao aspecto de inacabamento e a aparente caréncia de know-
how (LE THOMAS, 2020).

Todavia, se Claude Lévi-Strauss (2012) reinterpreta o vocdbulo aprendido
com os surrealistas, o faz com o fito de propor que, ao menos no que tange aos
produtos deste tipo de realizador ndo incomum na sociedade ocidental, certas
possibilidades oferecidas pelas ciéncias e tecnologias ocidentais modernas
nao difeririam radicalmente de maneiras de pensar praticadas em sociedades
primitivas. Para precisar tal analogia entre as esferas intelectual, no ambito do
pensamento magico, e técnico, no ambito do bricolage praticado no Ocidente,
o autor compara a logica da primeira — cujos elementos, residuos e fragmentos
de fatos que testemunham a histdéria e o saber de uma sociedade “estao sempre
situados a meio caminho entre perceptos e conceitos” (LEVI-STRAUSS, 2012, p.
33) — com o método do segundo — o qual, ao reunir 0s recursos materiais e

inventar a maneira de efetuar o aparato desejado, tanto manifesta a inexisténcia




de qualquer esquematizacdo prévia, quanto a insciéncia dos procedimentos
consagrados por alguma técnica conhecida e cabivel a realizacdo daquilo
que |Ihe serve de modelo. Em outras palavras, propde o antropdlogo francés
que, ao trabalharem antes por aproximacdes e analogias que por hipdteses,
experimentos controlados, afericdes de resultantes e teorizacdes decorrentes
de tais processos empiricos, tanto o pensador mitico — no dominio abstrato
da linguagem — como o bricoleur — no dominio concreto das realizagbes —
geralmente restringem suas criacdes “a um arranjo novo de elementos cuja
natureza so € modificada a medida que figurem no conjunto instrumental ou na
disposicdo final” (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 36).

Com efeito, Lévi-Strauss (2012) distingue o método de trabalho do bricoleur
tanto do know-how do engenheiro — que subsidiado pelo conhecimento
cientifico moderno, planeja e/ou supervisiona a execucdao de detalhados
projetos, normalmente, restringindo-se a disponibilidade de insumos naturais
e/ou de componentes manufaturados, predispostos a tal plano, assim como
ao controle das competéncias técnicas dos demais envolvidos na rotina de
producdo —, quanto da liberdade criativa e da experimentacdo processual
facultadas ao artista — que aparenta poder conformar, a partir de seus materiais,
instrumentos e pericia, bem como “livre da contingéncia, sob o duplo ponto de
vista da execucdo e da finalidade” (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 44), exatamente a
ideia por si concebida. Grosso modo, sugere este autor que, diferentemente
do artista, a poiesis do bricoleur se define tdo somente na estreita faixa de um
repertdrio funcional limitado que, sendo também diferente daquela que orienta
e restringe a praxis produtiva do engenheiro, configura o objeto a partir de
“residuos de construcdes e destruicdes anteriores”, condicdo que explica a
coleta e a conservacao de tais recursos “em funcao do principio de que isso
sempre pode servir” (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 33).

3 Conclusao

Depois de sumariamente apresentarmos a metafora straussiana, convém
perguntarmo-nos, pois, se correspondera tal poiesis do bricoleur ao modo
de composicao que a obra Tristes Tropicos, lancada poucos anos antes
de O pensamento selvagem, manifesta. Acerca de tal processo de escrita,
entendemos ser cabivel a resposta dada em recente biografia do célebre
pensador, a propdsito da apresentacdo dos originais daquela obra:




[...] trechos colados com fita adesiva, os fragmentos aproveitados
nao sabemos de que apontamentos de aulas (sobre Rousseau, por
exemplo), bem como capitulos inteiros reproduzidos textualmente
de sua tese complementar sobre os nambiquaras denotam Tristes
Tropicos como uma obra de montagem, a maneira de um filme de
Jean-Luc Godard (LOYER, 2019, p. 381).

A despeito de que tal explicacdo sobre o pensamento mitico a partir
dos trabalhos de bricolage nao tenha se estabelecido de forma casual, antes
parecendo “indicar uma espécie de companheirismo, um misto de cumplicidade
e distancia, atestada também por um vocabuldrio surrealista que Lévi-Strauss
ndo desdenha, falando aqui e ali de colagem ou acaso-objetivo” (DEBAENE,
2004, p. 133), nesse breve texto ndo sera cabivel aprofundarmo-nos na histdria
que acercou o antropdlogo francés, de André Breton, Max Ernest e demais
membros dos movimentos dadaista e surrealista, que, como ele, achavam-se
exilados em Nova lorque durante a Il Grande Guerra. No entanto, talvez ainda
haja espaco para contemplarmos um segundo, € mais singelo, exemplo desse
método de trabalho tao afeito ao antropdlogo.

No dia 10 de novembro de 1998, Claude Lévi-Strauss recebeu Beatriz
Perrone Moisés no Laboratdrio de Antropologia Social do College de France,
onde, prestes a completar 90 anos, ainda trabalhava duas vezes por semana.
Encarregada pela Universidade de Sdo Paulo, a professora de antropologia
e tradutora de tantas obras suas fora entrevista-lo, por conta da efeméride
que entdo se aproximava. Depois de encerrado o encontro, despediram-se
cordialmente e, quando a antropdloga se dirigia a saida, avistou uma curiosa
miniatura que pareceu reconhecer (Figura 1, a esquerda). A propdsito da
pequena composicdo tridimensional avistada, comentou entdo Perrone-Moisés
na entrevista publicada:

[...] olhei mais de perto, e percebi que o objeto, protegido por
uma redoma de vidro, é a estrutura, em trés dimensodes, de um
grupo de mitos, cuja representacdo grafica se encontra a pagina
81 de L ‘origine des manieres de table (Mitoldgicas Ill). A prépria
pagina, unida a pdgina 80 do livro, constitui um “fundo” para a
“arvore” de mitos, dentro da redoma (reproduzidas a seguir a partir
da | @ edicdo, de L'origine des maniérs de table (Paris, Plon, 1968).
Evidentemente fascinada pelo objeto, perguntei a Lévi-Strauss
se costumava construir assim estruturas miticas. Respondeu-me
que sim, as ia construindo conforme as percebia nos mitos, com
0s pedacos de papel, barbante, tesoura e cola que sempre tinha
a mao. Alguns desses objetos, continuou, “eram como mobiles a




la Calder”, e ficavam pendurados pelo laboratdrio de antropologia.
Mas eram muito frageis, e logo se destruiram. Finalmente, tinha
sobrado apenas aquela. “Mas entdo o Sr. € um bricoleur também no
sentido primeiro do termo [que remete, como se sabe, a trabalhos
manuais]”? Sorrindo, respondeu-me que sim, gostava de usar as
maos para construir coisas desde a infancia... (PERRONE-MOISES,
1999, p. 23)

FIGURA 1 — Estrutura de grupo dos mitos tucuna, cashinaua e mundurucu
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[7] Estrutura de grupo dos mitos tukuna, cashinaua e mundurucu.

Fonte: Mirabile (2020).
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O lado bom da vida: uma visao moderna
sobre a paternidade

Isabela Braganca

1 Introducao

Em 2008, o autor americano Matthew Quick publica o romance Silver
linings playbook, que no Brasil foi traduzido como O lado bom da vida.!' A obra
narra em primeira pessoa a vida de Pat Peoples, um professor de histéria que
sai de uma clinica psiquidtrica onde passou os Ultimos quatro anos para lidar
com sua bipolaridade e episddios de violéncia. Ao voltar para casa, Pat ndo tem
nocdo do tempo que passou na instituicdo, mas esta determinado a mudar seus
habitos e adota a filosofia que aprendeu na clinica, de ver a vida com otimismo e
encontrar “um raio de esperanca” em meio as dificuldades, ideais que o ajudam
a superar as crises de ciimes de sua agora ex-esposa € a ser paciente com o
comportamento hostil que recebe do pai.

O romance apresenta fortes marcas contextuais do espago em que se passa
a histdria, um suburbio americano na cidade da Filadélfia. Dentre essas marcas,
destaca-se a paixdo pelo time de futebol americano Philadelphia Eagles, topico
presente ao longo de quase todos os capitulos do romance, principalmente
pelo fato de o time ser o Unico assunto que pode ligar Pat a seu pai, um fanatico
torcedor dos Eagles.

Nessas condicdes, o narrador Pat nos leva a acompanhar sua nova rotina,
cheia de insegurancas, desafios, novas amizades e frustragdes, circunstancias
extremamente desafiadoras para alguém que, como o personagem, esta lidando
com traumas e desequilibrios emocionais. E a partir dessa tematica central e
do protagonista que sao desenvolvidas outras personagens que, em geral,
assumem a funcao de ajudar Pat a lidar com seus problemas.

1 A primeira edicdo em lingua portuguesa no Brasil, publicada pela editora Intrinseca, chega logo
apos o lancamento da adaptagdo cinematografica e sua presenca na 852 edigdo dos prémios Oscar,
em 2013.




Quatro anos apods sua primeira publicacdo, o romance é adaptado para o
cinema, e, com isso, atinge um publico maior, gerando discussdes populares
e académicas sobre, principalmente, os cuidados com a saude mental. Essas
discussdes, como aponta Craig Middleton (2016) ao fazer um levantamento
de obras cinematograficas que ora romantizam problemas mentais, como
Uma mente brilhante (2001), ora demonizam-na, como Psicose (1960), vém
contribuindo para a diminuicao de um esteredtipo negativo em relacdo a pessoas
com problemas mentais. Ao contrario das duas obras citadas, Middleton (2016)
sugere que O /lado bom da vida (2012) é um filme que contribuiu para levantar
a conscientizacdao sobre o assunto, sem necessariamente pender para 0s
extremos, ndo enfatizando aspectos positivos ou negativos da questao. Outros
trabalhos também vao ao encontro do de Middleton, voltando-se a andlise da
obra cinematografica pelo destaque dado a questdo da saude mental, como a
desenvolvida por Patricia Lago (2013), que faz uma leitura do filme por um olhar
da psicandlise. A autora apresenta sua perspectiva sobre o personagem de Pat
da seguinte forma:

Pat, interpretado por Bradley Cooper, € apresentado para nés ndo
pelo que ele é, mas pelo que perdeu. Retirado do hospital contra a
indicagdo médica, é nitido o temor da familia e dos demais quanto ao
que ele possa fazer. Ha ordens judiciais restritivas que o impedem
de aproximar-se da ex-esposa, da casa onde morava, da escola
onde trabalhava. Mas, o que tera feito Pat tornar-se tdo agressivo ao
ponto de justificar tais restricdes? (LAGO, 2013, p. 106)

Assim, o enredo central da obra revolve em torno da recuperacao de
Pat ao retornar ao lar, tendo a mde como fundamental apoio emocional e
pratico, levando-o as sessdes de terapia, alertando-o sobre o uso correto das
medicacdes, de forma gentil e cuidadosa. Por outro lado, no romance, o pai do
personagem nao reage emocionalmente a chegada do filho em casa, mantendo
sua rotina, sem demonstrar interesse em contribuir de alguma forma com a
recuperacao de Pat.

A partir desse contexto, o objetivo deste artigo € explorar as diferencas
entre o relacionamento de pai e filho como retratado no romance e na versao
cinematografica, visto que essa se propde a apresentar uma relagcdo em que
o pai € quem toma mais a iniciativa de ter lacos afetivos com o filho, enquanto
no romance os esforcos para reatar essa relacdao partem de Pat. A fim de
entendermos o que possivelmente motivou tais mudancas presentes na obra de
Russell (O LADO..,, 2012), exploraremos brevemente as visdes de paternidade




que circundam o contexto de producdo do filme, e a partir desse panorama
poderemos analisar uma cena do romance e compara-la com sua representacao
cinematografica para, entdo, entendermos como as modificagdes influenciam
na recepcdo e interpretacdo do publico.

2 O papel social da paternidade

Nesta secao, apresentaremos estudos que permeiam a discussdo sobre o
entendimento de paternidade, e como hoje esse papel é reconhecido no meio
familiar. Para tanto, encontramos em Lamb (1992) um panorama do contexto
americano no que diz respeito as funcdes paternas. O autor cronologicamente
nos apresenta as caracteristicas mais marcantes e reconhecidas dessa funcao
ao longo das Ultimas décadas, comecando pela figura de um pai que se
estabelece como o grande provedor da familia, mas que prioriza o ensinamento
de valores morais e religiosos aos filhos; passando a era da industrializacdo,
ainda no século XIX, o pai como provedor material passa a se sobrepor aquele,
mudanca essa que nos aponta também para a forte influéncia que o contexto
externo a familia tem sobre ela, nesse caso a forte pressdo por producdo e
trabalho; a terceira grande caracterizacdo paterna € a que o autor chama de
“modelo de tipificacdo sexual”, momento no qual o que mais se valoriza na
figura do pai é o quanto ele ensina seus filhos homens a agirem com tais,
sendo que essa valorizacdo € justificada por Lamb como resultado da pressao
econbmica gerada pela Depressao de 1929; e, finalmente, ja em meados dos
anos 1970, passa a se destacar o pai como um ser ativo na criacdo e educacao
dos filhos, nomeado pelo autor como “novo pai envolvente”. Além de explanar
o contexto social em cada fase, o autor faz uma relacdo sobre como essa forma
de entendimento de paternidade foi levada ao publico através de meios de
comunicacdo e entretenimento, como o cinema. O filme Kramer vs. Kramer, por
exemplo, € ilustrado como uma forma de representacdao de um pai envolvente,
pois o protagonista se vé na posicdo de ter de cumprir todas as tarefas que antes
eram feitas pela mae de seu filho. Além disso, em todas as quatro caracteristicas
centrais destacadas pelo autor e neste trabalho, é importante salientar que elas
nao representam a totalidade social. Lamb aponta que

E primordial reconhecer as mudancas na conceptualizacdo
da paternidade, porque as quatro imagens ou fungdes acima
delineadas continuam a ser importantes embora o grau de
importancia varie consoante o grupo. Numa sociedade pluralista




como a nossa coexistem varias concepcdes do papel paterno
e € importante lembrar que enquanto jornalistas e cineastas tém
louvado nos ultimos dez anos a paternidade activa e envolvente,
muitos cidaddos tém uma concepcdo muito diferente da funcdo
paterna. (LAMB, 1992, p. 21)

Assim, entendemos que mesmo diante de uma sociedade que valoriza
hoje caracteristicas paternas que sejam voltadas aos cuidados mais proximos
dos filhos, sabe-se que ndao ha unanimidade quanto a valores e prioridades
familiares. Como exemplo da relevancia desse tema familiar na atualidade,
a série This is us se estendeu por seis temporadas na televisdo americana,
chegando também com forca em plataformas de streaming. O enredo da série
€ baseado na vida de um nucleo familiar formado por um casal e seus trés
filhos ao longo de varias geracdes de suas vidas, desde quando o casal, Jack e
Rebecca, se conhece até a maturidade dos trés filhos e o falecimento da mae.
Logo nos primeiros episddios o publico descobre que o pai da familia ja faleceu,
e ao longo da narrativa temos flashbacks que evidenciam o impacto que Jack
tinha na vida dos filhos e da esposa, o que justifica a vivida lembranca que
esses filhos guardam do pai, e o quanto sua morte impacta suas vidas mesmo
quando ja adultos. A série se propde a destacar a centralidade da figura paterna
e masculina de Jack, que sustenta a familia de forma honesta e esforcada, ao
mesmo tempo em que se dedica a agradar a esposa e a cuidar ativamente dos
filhos.

Amaral e Baltar (2021) destacam esse tema familiar e as técnicas filmicas
de narracdao dessa tematica na série. Na secdo intitulada “Viril e sensivel: o
melodrama paternal em This is us”, as autoras apontam para a influéncia social
presente na construcdo dos personagens e adiante discutem o fato de ser,
nesse caso, a figura paterna que tem a centralidade no enredo, ndo a materna.
Segundo as autoras:

Nos estudos do melodrama no cinema e audiovisual, as narrativas
que se centram na construcdo moral da familia sdo usualmente
denominadas melodrama doméstico ou familiar. Sdo narrativas
que oscilam entre a exaltacdo dos valores da honra e da ordem
heteronormativa (usualmente centrando no par amoroso), e o
movimento autorreflexivo fazendo com que os préprios valores
da familia heterossexual burguesa sejam as constricbes da
felicidade dos personagens, como nos filmes de Douglas Sirk e nos
melodramas de Vincente Minnelli. (AMARAL; BALTAR, 2021, p. 647)




Dessa forma, a série This is us € também um exemplo de como na ficcdo —
em especial em meios de comunicacdo de massa, como a televisdo — a figura
paterna e seu envolvimento no contexto familiar sdo ainda relevantes tematicas
do ponto de vista de sua influéncia social, podendo representar positiva ou
negativamente aquilo que é presenciado em nucleos familiares reais. Além
disso, a forma como o pai foi caracterizado na série representa as duas grandes
qualidades esperadas dessa figura, que sdo o sustento econdémico e o cuidado
emocional com os demais membros da familia.

Nesse sentido, Staudt (2007) destaca o tema em sua dissertacao intitulada
Novos tempos, novos pais? O ser pai na contemporaneidade, e aponta para
essas duas caracteristicas que ainda permeiam essa relacdo e estao fortemente
presentes na criacdo de filhos por parte da figura paterna:

Assim, conforme Diehl (2002), os homens foram sendo colocados
frente a uma situacdo, de certa forma, paradoxal. Ainda que de
forma menos intensa, a educacdo dos meninos, ainda hoje, esta
mais fortemente voltada para a agressividade, a virilidade e a forca,
numa postura ativa frente a sociedade. Ao mesmo tempo, estes
meninos tiveram de passar a se comportar e a sentir de forma, muitas
vezes, oposta aquela em que sua personalidade foi estruturada, na
busca por atender as expectativas da atualidade em torno de suas
atribuicdes e comportamentos. Neste sentido, existem controvérsias
quanto as transformacdes no papel do pai. Ao mesmo tempo em
que alguns pais tém assumido com maior frequéncia e qualidade os
cuidados dos filhos [...]. (STAUDT, 2007, p. 17)

A partir desse panorama de mudanca em relacdo as expectativas do
envolvimento paterno e sua funcdo dentro da familia, podemos depreender que
a figura paterna no romance de Quick (2012) corresponde em grande medida
aquela que ainda ndo se envolve de maneira ativa na vida do filho, mantendo com
ele apenas uma relacao formal ao aceitad-lo em sua casa depois que ele é retirado
da clinica psiquiatrica, mas ndao contribuindo efetivamente com seu processo de
recuperacao, pelo contrario, seu siléncio torna esse processo mais dificil para
o filho. Em contrapartida, a adaptacdo cinematografica de Russell (O LADO..,,
2012) busca trazer ao publico uma interacdao entre pai e filho que seja mais
acessivel e envolvente, no sentido de que representar essa relacdo mantendo
as escolhas narrativas do romance seria invidvel em uma midia dinamica como o
cinema. Além disso, como apontamos nessa secdo, nossa sociedade esta cada
vez mais buscando um equilibrio entre as fungdes “tradicionais” direcionadas

ao pai, como o provedor da familia, por exemplo, e aquelas voltadas ao cuidado




emocional e social dos filhos, que mesmo ainda sendo predominantemente um
papel exercido pela figura materna, ja € representado por pais, sendo esse papel
relevante de ser também representado em grandes midias, como o cinema.

3 A paternidade em O lado bom da vida

Nesta secdo do artigo serdao apresentadas analises referentes a uma
cena do romance e como ela é adaptada na versdao cinematografica da obra.
Para tanto, nos embasamos primeiramente nos estudos de Stam (2006), cuja
obra enfatiza a necessidade de romper com certos padroes académicos de
considerar a obra adaptada, especialmente a cinematografica, como inferior a
obra fonte, em geral o romance. O autor inicia um de seus artigos reiterando
essa caracteristica da critica:

Embora seja facil imaginar um grande ndmero de expressdes
positivas para as adaptacdes, a retdrica padrao comumente lanca
mao de um discurso elegiaco de perda, lamentando o que foi
“perdido” na transicdo do romance ao filme, ao mesmo tempo em
que ignora o que foi “ganhado”. (STAM, 2006, p. 20)

Assim, também faz parte do objetivo desta andlise apresentar as duas midias
como formas distintas de criar a narrativa, sem que uma seja necessariamente
melhor ou inferior a outra, pois, como apontado por Stam (2006) e Hutcheon
(2011), ha caracteristicas que um suporte comunicativo pode alcancar que outro
nao conseguiria, levando-nos a poder ler e interpretar as obras adaptadas como
independentes, ndo concorrentes uma com a outra.

Voltando-nos a obra O lado bom da vida, entendemos que a mudanca na
abordagem da relacdo entre pai e filho foi, na linguagem de Stam, um ganho,
pois nos oferece mais momentos de interacdo entre os personagens, sendo
possivel identificar melhor qual a natureza da relacdo desenvolvida entre eles e,
assim, interpretar com mais profundidade a narrativa.

Enfatizando a leitura apresentada de Stam (2006), em seu artigo “Teoria
e pratica da adaptacao”, ele destaca, igualmente, a base tedrica que de forma
estruturada nos permite entender todas as producdes como iguais em valor,
nao uma sobreposta a outra.

A semidtica estruturalista das décadas de 1960 e 1970 tratava todas
as praticas de significagcdo como sistemas compartilhados de sinais




que produzem “textos” dignos do mesmo escrutinio cuidadoso dos
textos literarios, abolindo, desta forma, a hierarquia entre o romance
e o filme. (STAM, 2006, p. 21)

Dessa forma, a leitura que apresentamos da obra O lado bom da vida,
tanto de Quick (2012) quanto de Russell (O LADO..,, 2012), visa a entendé-las
como distintas, cada uma reiterando determinado aspecto da trajetdria do
protagonista. Nesse sentido, Stam (2006) também apresenta aspectos que
influenciam diretamente as modificacdes que ocorrem no plano da versao
cinematografica, por normalmente ser produzida posteriormente a obra literaria.
A esse respeito, ele afirma:

Assim como a profericdo literaria cria a situacdo a qual ele se refere —
mais do que meramente imitar algum estado de coisas pré-existente
— poder-se-ia dizer que a adaptacdo cinematografica cria uma nova
situacdo audio-visual-verbal, mais do que meramente imitar o velho
estado de coisas como representado pelo romance original. A
adaptacdo assim molda novos mundos mais do que simplesmente
retrata/trai mundos antigos. (STAM, 2006, p. 26)

O posicionamento do autor diante desse contexto de adaptacdo mostra-
se, portanto, fundamental a leitura aqui proposta, visto que o destaque da
andlise é entender a obra de Russell (O LADO..., 2012) como uma criacao
independente, mesmo com as bases da narrativa primeira de Quick (2012), pois
o diretor transforma a relacdo entre pai e filho para que seja possivel mostra-
se mais envolvente e coerente ao publico a que a obra se destina; a versdo
cinematografica ndo se propde a fazer uma cdpia da obra literdria, pois é feita a
partir do ponto de vista de outro individuo, em outro contexto de producao.

Assim, vale destacar que da mesma forma como a perspectiva criativa da
obra de Russell (O LADO..., 2012) teve relevante influéncia sobre o enredo e a
caracterizacdo dos personagens do pai e do filho, a indUstria cinematografica,
as ideologias e os discursos sociais também fazem grande parte do que envolve
a tomada de decisdo das mudangas a serem feitas no filme (STAM, 2006). Esse
aspecto social apontado por Stam (2006) também é reforcado pelos estudos
apresentados na primeira secdo deste trabalho, pois neles identificamos como
grande parcela da sociedade tem entendido a paternidade e suas funcoes,
de maneira a esperar também ver essa “nova” paternidade representada nas
grandes midias.




A partir dessa contextualizacdao —— tanto de questdes sociais envolvendo a
paternidade quanto daquelas que abordam a adaptacdo cinematografica como
processo particular de criacdo ——, apresentaremos a cena do romance que sera
analisada em comparacdo com a do cinema:

Cada noite, eu espero meu pai chegar em casa do trabalho, na
esperanca de que ele possa querer conversar sobre o proximo jogo
comigo — para eu usar o nome atual dos jogadores e provar a ele
que sou um fa de verdade novamente — mas ele sempre leva seu
jantar para seu escritério e tranca a porta. Algumas vezes eu vou
até seu escritério e levanto o punho para bater, mas sempre me
acovardo. Minha mae diz “Dé tempo a ele”. (QUICK, 2012, p. 82)

Nesse trecho, o narrador em primeira pessoa demonstra seu entusiasmo
em ter chance de compartilhar com o pai um assunto que € caro a ele, e em
seguida € decepcionado com a reacao indiferente do pai ao chegar em
casa. O comportamento distante do pai perdura ao longo da narrativa, assim
como o incansavel esforco do filho em tentar uma aproximacao. Destaca-
se também nesse trecho o fato de que a narrativa em primeira pessoa
concentra, naturalmente, o olhar do leitor para o que Pat esta sentindo e sua
perspectiva diante dessa situacdo; ndo ha objetividade. Essa escolha narrativa
traz a consequéncia de nos esforcarmos como leitores a entender o ponto de
vista desse personagem, assim como também esperamos que ele nos conte
detalhes sobre os acontecimentos, o que ndo acontece plenamente, visto que
outra caracteristica fundamental a ser observada no romance é a de que a
linguagem adotada pelo narrador reflete a mentalidade de alguém em contexto
de recuperacao e em tratamento de saude mental, ou seja, muitos detalhes no
decorrer do enredo sdo por vezes repetitivos, assemelhando-se a forma de um
didrio pessoal, no qual linguagem e tema sdo de livre escolha e uso de quem o
escreve.

Em se tratando da relacdo estabelecida entre pai e filho no trecho
selecionado, ha evidente oposicdo de comportamentos; de um lado, o filho que
se empenha para aprender mais sobre 0 que o pai gosta e assim conseguir passar
momentos junto a ele, e, de outro, um pai que segue sua rotina normalmente
dentro de casa, ignorando (conscientemente ou ndo) a presenca do filho e sua
necessidade de afeto. Essa caracteristica paterna poderia ser entendida dentro
do escopo apresentado por Lamb (1992) de um pai que prioriza a funcao de
provedor, acima de outras.




Em contrapartida, a adaptacado cinematografica de Russell (O LADO..., 2012)
nos apresenta uma relacao familiar na qual é o pai quem busca se envolver no
processo de recuperacao do filho, que por vezes resiste a essa aproximagdo. Do
ponto de vista narrativo, observa-se uma camera em primeiro plano que mostra
ambos os personagens, focalizando ora em um ora em outro, uma escolha
técnica que por natureza se opde a harracdo em primeira pessoa, pois o publico
terd a possibilidade de observar a cena pela perspectiva também do pai, que
toma a iniciativa de grande parte dos didlogos com o filho.

FIGURA 1 - O desinteresse do filho

Legenda: Pat recebendo os jornais que o pai separou para que ele conhecesse
melhor o time de futebol.
Fonte: O LADO... (2012).

Na Figura 1, Pat recebe da mae os jornais que o pai havia deixado para
que ele lesse, mas a sequéncia da cena mostra Pat saindo do cobmodo com os
jornais em maos, ainda relutante em |é-los, mesmo depois de sua mae ter agido
como intermediaria entre pai e filho, dizendo a Pat que o pai queria passar mais
tempo com ele, alegando que os Eagles, time favorito do pai, seria a melhor
forma de os dois se entenderem. Nessa cena h4, portanto, a primeira mudanca
em relacdo a mesma cena descrita no romance, pois Pat nega essa tentativa de
aproximacao que parte do pai.

Em consonancia ao que apontou Stam (2006), a adaptacdo cinematografica
apresenta uma nova relacdo entre pai e filho, e essa cena do romance se




estende na obra de Russell (O LADO..., 2012), intensificando a mudanca de
comportamento do pai, que agora abertamente busca se comunicar com o filho.

FIGURA 2 - O interesse do pai

Legenda: Pat sendo acordado pelo pai, que o procura para falar sobre
a importancia de um jogo dos Eagles.
Fonte: O LADO... (2012).

FIGURA 3 — A sensibilidade paterna

Legenda: O pai de Pat demonstra sua emoc¢do ao admitir que nao
passou tempo suficiente com o filho.
Fonte: O LADO... (2012).

Nas Figuras 2 e 3 temos a extensdao da cena relatada no romance,
apresentando o pai tomando a iniciativa de se reaproximar do filho, lembrando-o
sobre a situacdo do time no campeonato e a importancia de estarem juntos
para que a torcida pelo time seja mais positiva. Mas logo em seguida, como
representado na Figura 3, o pai confessa estar usando o time como um pretexto



para passar mais tempo com Pat, admitindo ter dado mais atencao a seu filho
mais velho, Jake, do que a ele, e que seu principal desejo com as reunides de
familia para ver os jogos é que esses momentos ajudem Pat a se recuperar. A
imagem desse pai falando abertamente de seus sentimentos e preocupacdes
com a saude do filho € o comportamento que Pat espera de seu pai no romance,
e que sO se concretiza na versao cinematografica.

Sobre essa mudanca de comportamento do pai, Perdikaki (2017) também
destaca a forma como a adaptacdao abordou esse relacionamento entre eles:

A adaptacao carrega um extenso numero de modificacdes no
enredo, que aumentam especialmente a partir da segunda metade
do filme. Uma delas € o bom relacionamento de Pat com seu pai.
Embora esteja implicito que os dois ndo tenham sido préximos e que
o pai negligenciou Pat quando ele era mais novo, o pai de Pat esta
claramente preocupado com o filho e ativamente tenta consertar
seu relacionamento. Em grande contraste, no livro, o pai de Pat
raramente fala com ele, e Pat admite ter medo do pai.? (PERDIKAKI,
2017, p. 255)

Assim, podemos entender que essas mudancas ndo foram apenas pontuais
ou arbitrarias, mas ao longo de toda a narrativa o comportamento do pai e do
filho sdo postos de forma a representar uma relacdo mais dinamica, que seja
mais coerente com a midia a partir da qual a narrativa serd contada e que esteja
de acordo com as expectativas sociais em termos de comportamento da figura
paterna.

4 Consideracoes finais

Com este artigo buscou-se analisar a figura paterna no romance O /lado
bom da vida e em sua adaptacdo cinematografica, com o objetivo de observar
como as mudancas de comportamento de pai e filho sdo significativas do
ponto de vista da interpretacdo das obras e da perspectiva de valores sociais
contemporaneos.

2 No original: “The adaptation features an extensive number of plot modification shifts (i.e. plot
alterations), which increase especially after the second half of the film. One of these is Pat’s good
relationship with his father. Even though it is implied that the two were not always close and that the
father had neglected Pat when he was younger, Pat’s father is obviously concerned about his son
and actively tries to mend their relationship. In sharp contrast, in the book, Pat’s father hardly ever
talks to him, and Pat admits that he is afraid of his father.”




Entende-se, portanto, que em uma sociedade em que cada vez mais se
busca expandir a funcdo paterna para além daquela de suprir as necessidades
materiais da familia, incluindo também a funcdo de cuidar ativamente dos
filhos em suas necessidades psicoldgicas e sociais, tem sido relevantes as
representacdes mididticas desse novo modelo de pai, 0 que pode ser encontrado
na adaptacdo cinematografica da obra O lado bom da vida, do diretor David
O. Russell (O LADO..., 2012). Neste filme, em oposicdo ao que acontece no
romance, o pai busca ativamente se envolver na vida do filho apds sua saida de
uma clinica psiquidtrica. Ressalta-se igualmente o fato de que, pelos estudos de
Stam (2006) e Hutcheon (2011), ndo consideramos o0 romance e sua adaptacao
como concorrentes entre si, superiores ou inferiores um ao outro, mas obras
independentes, que podem alterar e/ou estender partes do enredo de acordo
com a abordagem escolhida. Assim, a obra de Russell ndo deve ser entendida
como uma segunda versao com “erros” na caracterizacdo dos personagens,
mas uma nova obra com base no romance, com liberdade de criar personagens
e a natureza dos relacionamentos entre eles. A esse respeito, Perdikaki (2017)
aponta que o final do filme também estd em contraste com o romance, pois na
obra de Russell (O LADO..., 2012) ha um final feliz em diversas esferas, o que
ndo acontece na obra de Quick (2012).

Finalmente, entendemos que as modificacdes idealizadas na adaptacdo
cinematografica em relagdao aos personagens do pai e do filho sdo necessarias
devido ao meio pelo qual essa nova narrativa é produzida e veiculada, assim
como em razao das expectativas do publico —— mais amplo — no que diz
respeito a representacdo da funcao paterna, que, no contexto contemporaneo,
espera-se que seja mais abrangente no nucleo familiar.
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A linguagem dos quadrinhos

Isabella Mantovani Matta

1 Introducao

A Histdéria em Quadrinhos € uma das mais populares manifestacdes da
chamada “Arte Sequencial”, segundo a denominacdao dada pelo quadrinista
Will Eisner (1989) para os diversos tipos de narrativas e expressdes artisticas
que utilizam elementos verbais e imagéticos para narrar uma histdria. Embora
essa forma narrativa tenha raizes anteriores, foi a partir da segunda metade do
século XX que ela se tornou popular entre diversas faixas etdrias, mantendo-se
atual por meio de publicacdes em diversas formas.

A Arte Sequencial abrange diversas formas narrativas, como as Historias
em Quadrinhos, as graphic novels, os Mangds, os gibis e tiras de jornal, que
possuem suas particularidades, mas, ao mesmo tempo, apresentam um molde
narrativo semelhante: a utilizacdo de elementos verbais e visuais. Por muito
tempo, a Arte Sequencial foi ignorada como um discurso possivel de ser
analisado academicamente, por ser vista como produto massificado e comercial,
sem valor cultural ou profundidade em seu conteddo. Contudo, ao analisar uma
obra desse tipo de linguagem, percebe-se a complexidade narrativa oferecida
ao leitor, submetendo-o a uma percepcao estética e a um esforco intelectual de
compreensao dos assuntos tratados nas obras.

O trabalho analitico aqui desenvolvido utiliza como corpus o romance
grafico Persepolis, de Marjane Satrapi, publicado originalmente em quatro
volumes entre 2000 e 2003 (posteriormente em volume uUnico), que mereceu
grande ateng¢do do publico e da critica como uma narrativa grafica. Persépolis
recebeu diversas premiacdes ao longo dos anos em que foi publicado, como
no Festival de la Bande Dessiné dAngouléme em 2001 e 2002. A obra foi
proclamada pela Revista Time como Best Comics em 2003, e esteve entre as




dez melhores ficcdes do mundo, segundo a Newsweek, em 2010, entre outras
premiacoes’.

Persepolis (2000) apresenta um recorte da infancia e juventude da autora
Marjane Satrapi, nascida em 1969 no Ird e enviada a Austria por seus pais
na adolescéncia para estudar no Liceu francés de Viena. Ao retratar esses
periodos de sua vida, Satrapi fala sobre a cultura, a religido, a historia de seu
pais natal e os costumes proprios do Oriente Médio. Na introducdo de seu
romance grafico, Marjane faz um panorama histérico sobre acontecimentos de
décadas e séculos anteriores ao periodo da narrativa para situar o leitor, devido
ao desconhecimento por parte de diversas pessoas no Ocidente a respeito da
realidade de que fala a artista; portanto, com essa estratégia, a autora oferece
informacdes bdasicas especialmente sobre o sistema politico e religioso iraniano
que contextualiza sua infancia e desencadeia os acontecimentos de sua
juventude na Europa. Atualmente, Marjane Satrapi vive na Franca, para onde se
mudou em 1994,

Em Persépolis (2000), Satrapi narra a queda do Xa iraniano em 1979,
ocasionada por uma revolucdo popular que se tornaria, mais tarde, uma ditadura
islamica. Conforme os acontecimentos da guerra Ird-lraque se solidificaram,
Satrapi foi enviada aos 14 anos de idade pelos seus pais para a Austria, como
uma maneira de proteger a jovem da violéncia que se instalava no pais. Marjane
narra os choques de religido e cultura vivenciados por ela, dada a abrupta
mudanca de realidade, levando em consideracdo ser uma crianca nascida e
criada com a religido, a cultura e os costumes caracteristicos do Ir3, inserida em
um novo ambiente com situacdes e elementos divergentes daqueles aos quais
estava acostumada.

O presente estudo surge por meio do recorte de meu Trabalho de
Conclusao de Curso, com o objetivo de intensificar a reflexdao sobre questdes
associadas a linguagem dos quadrinhos e as maneiras pelas quais ela constrdi
uma narratividade fluida ao leitor utilizando seus dois elementos principais, 0
verbal e o imagético. Para tanto, foram utilizados os tedricos Will Eisner (1989) e
Scott McCloud (1995) acerca da Arte Sequencial e da maneira que os quadrinhos
comunicam; Gabriele Rippl e Lukas Etter (2013) sobre narratologia transmidiatica;
bem como os estudos de Neil Cohn (2013) sobre a interacao texto-imagem.

1 E possivel conhecer a extensa lista de prémios que a obra recebeu no verbete da Wikipedia dedicado
a autora: https://frwikipedia.org/wiki/Marjane_Satrapi. Acesso em: 16 dez. 2023.
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2 A arte sequencial

A expressdo “Arte Sequencial” é definida pelo quadrinista Will Eisner como
“uma forma artistica e literaria que lida com a disposicdo de figuras ou imagens
e palavras para narrar uma histéria ou dramatizar uma ideia” (EISNER, 1989, p.
5). Eisner explica em seu livro que a Arte Sequencial tem se desenvolvido nos
Estados Unidos especialmente com as publicacdes de comics, que sao histdrias
curtas impressas em papel jornal, podendo ser coloridas ou em preto e branco,
e que, em sua grande maioria, consistem em histdrias de super-herais.

A forma de se construir uma narrativa como as da Arte Sequencial vem se
desenvolvendo ao longo do tempo, tragando aspectos diferentes, por exemplo,
no que diz respeito a gramatura do papel, a encadernacdo, a qualidade de tinta,
as formas, aos tracos e ao conteudo de publicacdes. As obras dessa forma de
expressdo artistica podem ser construidas de diversas maneiras; no caso de
Persépolis (2000), temos a reunido dos quatro volumes publicados, sendo assim
uma edicdo em volume unico, que apresenta uma qualidade de encadernacdo,
dos desenhos e da gramatura do papel que se encaixa nas tendéncias de
publicacdes dos romances graficos?

Porém, a construcdo de uma narrativa da Arte Sequencial ndo se resume
apenas aos elementos citados anteriormente. Segundo Eisner (1989), essa
forma artistica possui um sistema de funcionamento proprio — através da
disposicdo de seus elemento caracteristicos (verbal e imagético), cria-se uma
linguagem unica da Arte Sequencial —, que foi desenvolvido ao longo do tempo
mantendo-se atual, tendo em vista que encontrou um vasto publico de diferentes
geracdes, com predominio dos jovens. Eisner (1989) afirma que a linguagem dos
quadrinhos evoluiu juntamente com a capacidade de leitura do publico, dado
que

As histdrias em quadrinhos comunicam numa “linguagem” que se
vale da experiéncia visual comum ao criador e ao publico. Pode-se
esperar dos leitores modernos uma compreensdo facil da mistura
imagem-palavra e da tradicional decodificacdo de texto. A histdria
em quadrinhos pode ser chamada “leitura” num sentido mais amplo
que o comumente aplicado ao termo (EISNER, 1989, p. 7).

A linguagem presente nos quadrinhos € composta pela imagem e
pelo texto, o que torna a juncdo desses elementos um sistema proprio de

2 No presente estudo, o termo graphic novel serd traduzido para “romances gréficos”, pelo fato de
que a palavra novel em inglés remete as obras literdrias do género romance.




funcionamento dessa forma artistica, que Eisner (1989) chama de “gramatica” da
Arte Sequencial. J&d McCloud (1995) aprimora o conceito estabelecido por Eisner,
chegando a definicdo que ele chama de “imagens pictdricas e outras justapostas
em sequéncia deliberada” (McCLOUD, 1995, p. 9). O autor explica sua escolha de
definicdo para diferenciar a arte visual sequencial — os desenhos presentes nos
quadrinhos — das animacodes, que sdo desenvolvidas temporalmente, enquanto
os quadrinhos sdo desenvolvidos pela disposicdo espacial e justaposicao dos
elementos verbais e visuais.

Portanto, a concepcdo geral de uma narrativa grafica — as narrativas da
Arte Sequencial — € formada através da conjugacdo de palavras e imagens,
sendo necessadria a habilidade do leitor de decodificar os dois tipos de signos
presentes. Sendo assim, Eisner afirma que “a leitura da revista de quadrinhos é
um ato de percepcdo estética e de esforco intelectual” (EISNER, 1989, p. 8).

3 O verbal e o imagético

Retomando Eisner, temos a assercdo de que a Arte Sequencial € uma forma
de expressado artistica narrativa composta por dois elementos comunicativos
essenciais e distintos: o texto e a imagem. Ambos 0s elementos possuem
constituicdes de linguagens, dado que possuem uma dinamica de funcionamento
socialmente estabelecida, texto e imagem, cada um com suas particularidades
e funcdes. Esses dois integrantes dispostos juntamente em um romance grafico
possuem suas funcdes individuais, que devem ser decodificadas pelo leitor. Para
os elementos imageéticos concretos, a decodificacao é feita de maneira mais
simples, dado que, para interpretar um elemento que represente algo concreto
em um romance grafico — através das ilustragdes —, ndo € necessario um
esforco de maior intensidade do que o de decodificagdo do texto, que demanda
uma habilidade e o dominio de leitura do leitor.

Em geral, as representacdes imagéticas em um romance grafico sao
feitas por meio de desenhos, que, através de sua natureza figurativa, fazem
associacdo ao mundo real em que vive o leitor. Essas ilustracdes precisam
possuir tragos que sejam reconheciveis ao leitor para serem decodificados. Para
isso, é preciso que o quadrinista possua referéncias em comum com o leitor,

para que a identificacdo e compreensao das ilustracdes sejam realizadas com
sucesso. Eisner (1989) aponta que




O sucesso ou fracasso desse método de comunicacdo depende
da facilidade com que o leitor reconhece o significado e o impacto
emocional da imagem. Portanto, a competéncia da representacdo
e a universalidade da forma escolhida sdo cruciais. O estilo e a
adequacao da técnica sdo acessorios da imagem e do que ela esta
tentando dizer (EISNER, 1989, p. 14).

Para a decodificacdo dos signos verbais, é exigida do leitor a capacidade
de leitura e a compreensdo da narrativa realizada pelo autor em sua obra, isto é,
a sintaxe em que estdo inseridos 0s signos verbais, seja nos pequenos blocos de
palavras ou nos grandes blocos textuais. Bem como ocorre com as ilustracdes,
o quadrinista constrdi sua narrativa através de referéncias compreensiveis
textualmente para que a comunicacdo ocorra corretamente entre o leitor e a
obra.

Retomando a concepcdao de Eisner (1989) sobre a construcdo dos
quadrinhos, compreende-se que € através da interacdo texto-imagem que
a linguagem dos quadrinhos é realizada. Contudo, segundo Cohn (2013),
a linguagem dos quadrinhos ndo se resume apenas a baldes de fala e de
pensamentos ilustrados por desenhos. O pesquisador afirma que através da
juncdo e disposicao dos dois elementos em uma obra, a percepcdo de outros
elementos narrativos € construida, como, por exemplo, o tempo narrativo.
Eisner (1989) afirma que “existe um processo diferente do conhecimento entre
ler palavras e imagens. Mas, em qualquer caso, a imagem e o didlogo dao
significado um ao outro — um elemento vital na narrativa grafica” (EISNER, 2005,
p. 63).

Portanto, imagem e texto necessitam produzir um trabalho harménico
na obra para que o fio narrativo do leitor ndo seja corrompido. Para isso, o
quadrinista estabelece uma logistica para a construcdao das ilustracdes, dos
quadros, acoes e didlogos, visto que um romance grafico obedece a uma ordem
de leitura, permitindo ao leitor a nocdo de tempo e espaco na narrativa. Isso
ocorre devido a maneira como os quadros sdo dispostos, o tamanho que eles
ocupam em uma pdagina, além das imagens e dos textos presentes em cada
um, produzindo um tempo que pode ser notado através das acdes e falas das
personagens, ou pela disposicdo dos quadros:

A maneira pela qual a passagem de tempo é representada e
percebida nos quadrinhos soa, em primeira instancia, como algo
supostamente simples: cada quadro representaria, por si, um
momento unico, de modo que uma sequéncia de quadros narraria




uma série de momentos subsequentes, numa progressao de tempo
com intervalos regulares entre os quadros, cuja sucessao € a propria
representacdo do tempo. (CAGNIN, 2013, apud MACHADO, 2017, p.
5-6)

Dado que a percepcdo de tempo e espaco se da através da juncdo da
imagem e do texto, Cohn (2013) complementa essa ideia afirmando que, caso
esses elementos ndao estejam estruturados de maneira integrada na obra, a
juncdo grafica deles ndo ocorre, apenas ocasionando uma conexao baseada na
semantica de cada elemento. Pode-se notar a passagem do tempo representado
a partir das ilustracdes e descricdes textuais na figura abaixo.

FIGURA 1 — Capitulo “O véu”

MiNHA AVO SEMPRE DZiA: “A NOITE € BOA CONSELHEIRA".

Fonte: Satrapi (2007, p. 236)

Cohn (2013) afirma que os baldes de fala e pensamento, por muito tempo,
foram vistos como apenas morfemas presentes nos quadrinhos, contudo,
acabaram por mostrar-se como elementos conectores entre imagem e texto.




Assim sendo, compreende-se que a presenca dos dois elementos em uma obra
da Arte Sequencial ndo deve ser analisada separadamente, e sim como uma
linguagem unica e propria dos quadrinhos. Contudo, McCloud (1995) afirma que,
imagem e texto, cada um em sua vez, conduzem a narrativa. Visto que cada
um exerce uma funcdo no texto, ambos os elementos possuem um papel de
complemento ao outro. E possivel notar a passagem do tempo e a sequéncia de
acdes da personagem por meio das imagens e do texto presente na Figura 2.

FIGURA 2 - Capitulo “O esqui”

€ PENSAVA QUE, DE VOLTA
AD iRA, TUDO DARIA CERTO,

Fonte: Satrapi (2007, p. 269)

As imagens presentes em cada quadro ddao a nocao sequencial de acdes
da personagem ao leitor. A passagem do tempo é marcada, também, pelo
texto presente nos pequenos quadros localizados acima das imagens, 0s quais
contém a presenca de virgulas ao final de cada frase, produzindo, assim, a
percepcao de continuidade na narrativa.

Em contraponto a McCloud, Cohn (2013) afirma que, em um quadrinho,
texto e imagem nao possuem um soé condutor, isto €, ndo ha um elemento que
se sobressaia em uma narrativa grafica, pelo contrdrio, ambos os elementos
demonstram variabilidade em suas conexdes, visto que as relacdes humanas
também ndo possuem uma modalidade dominante, mas utilizam variadas
modalidades que contribuem de diferentes formas com a comunicacdao.

Sabe-se que a narrativa grafica é construida por meio da utilizacdo dos
elementos visuais e verbais em uma obra, portanto, a narratividade e a narracdo
nessa forma artistica sdo construidas da mesma maneira, dado que ndo se tem,
como na literatura, um narrador responsével pelas informacdes presentes na

obra. No entanto, para Rippl e Etter (2013), € importante compreender que os




processos de decodificacdo desses dois elementos baseiam-se em modos
diferentes de compreensdo dos dois sistemas como um todo. Rippl e Etter
afirmam que as narrativas graficas possuem uma habilidade de transpassar
entonacdes, atmosferas e sensacdes de maneira propria, dada a utilizacdo de
linguagens diversas que dialogam entre si, criando a sensacao de movimento
através das imagens e construindo sentido ao leitor. Portanto, € através das
escolhas do quadrinista acerca da disposicdo dos quadros, da construcdao dos
textos e das imagens ilustradas na narrativa que a narratividade é construida em
uma obra da Arte Sequencial.

Contudo, a narratividade presente em uma obra grafica pode ser construida
de diversas maneiras, por exemplo, utilizando apenas um dos elementos
principais. Em alguns casos, a utilizacdao apenas de texto ou de imagem esta
ligada a mensagem que o quadrinista quer transmitir ao seu leitor. No caso
das figuras abaixo, temos a narrativa completa de um acontecimento, realizada
apenas pela utilizacao de imagens.

FIGURAS 3, 4 E 5 — Capitulo “As meias”

Fonte: Satrapi (2007, p. 308-10)

Percebe-se que a ndo utilizacdo do verbal — presente apenas para a
contextualizacdo do leitor, posicionada no canto superior esquerdo da figura 3 —
nao interfere na compreensao sobre o0 acontecimento, isto €, o entendimento do
leitor sobre essa narracdo ndo é alterado pela auséncia do texto. A imaginacao
do leitor é alimentada pelas imagens, tornando-o capaz de compor um contexto
para o que ocorreu. Nos ultimos quadros da Figura 5, um dos rapazes que




estava presente na festa cai do prédio, porém, ndo ha a presenca de qualquer
descricdo verbal sobre o ocorrido. A construcdo narrativa neste caso é formada
através do entendimento do leitor sobre informacdes fornecidas anteriormente
acerca das repressdes sofridas durante a ditadura no Ird — narrada ao longo
do capitulo “As meias” —, juntamente com a utilizacdo das imagens para formar
uma narratividade fluida sobre os acontecimentos.

Outro exemplo sobre uma narrativa construida a partir da utilizacao de um
sO elemento estad presente na Figura 6, em que sao apresentados dois quadros
da obra que contém apenas texto. Essa utilizacdo do elemento textual em uma
narrativa grafica ndo € tdao comum, porém, & possivel de ser feita.

FIGURA 6 — Capitulo “O véu”

OUTRO MILAGRE TiNHA ACONTELIDO.

A VOZ DO MEU PAI ESTAVA
SUAVE € REPOUSANTE.

— € VOLE, PAPAI?

— MEU AMOR, NOS TE
PROCURAMOS EM TODA
PARTE.

— POSSO VOLTAR PRA CASA7?

= CLARD, MAS QUE PERGUNTA!

— PAI, JURA QUE NUNCA VAI ME
PERGUNTAR NADA SOBRE
ESSES 3 MESES?

= JURD... FALA COM A SUA
MAE,

A VOZ DA MINHA MAE TAMBEM
ESTAVA MUITO TERNA,

— ESTOU MUITO FELIE...

— MAE, POR FAVOR, NAD CHORA,

— SAO LAGRIMAS DE ALEGRIA,

— MAE..,

— VEM, VOLTA PRA CASA, MEU
AMOR, ESTAMOS TE

— MAE...

— NINGUEM VAI TE PERGUNTAR
NADA, PROMETIDO!

Fonte: Satrapi (2007, p. 244)

No trecho apresentado acima, a utilizacdo do elemento verbal é feita para
evidenciar a conversa ao telefone que Marjane teve com seus pais. A escolha
de utilizar os quadros apenas com o texto parte da relevancia do didlogo ali
presente, tendo em vista que, caso houvesse alguma representacao imagética
nesse quadro, a intensidade do didlogo, ou até mesmo o tema da conversa,
poderia perder a forca, tendo que dividir a atencdo do leitor entre decodificar os
elementos verbais e os imagéticos.

Portanto, nota-se que a utilizacdo tanto do verbal quanto do ndo verbal
nas narrativas graficas produz uma narratividade unica da Arte Sequencial,
permitindo ao quadrinista uma pluralidade de formas para criar cenas e narrar
acontecimentos diversos. A utilizacao desses dois elementos principais permite
a construcdo de outros elementos narrativos, como a personagem, o tempo e o
espaco.




4 Consideracoes finais

Diante do que foi exposto, pode-se afirmar que as linguagens verbal e
imagética nos quadrinhos possuem grande importancia para a formacao de
uma narratividade continua e I6gica ao leitor. A narrativa grafica, por ser um
género comunicativo que utiliza os elementos verbais e ndao verbais, produz
uma linguagem propria presente na maioria das obras da Arte Sequencial. A
utilizacdo dos dois elementos justapostos gera a presenca de outros elementos
narrativos importantes, além de possibilitar uma extensa gama de possibilidades
de criacao aos quadrinistas.

Com esta pesquisa, compreende-se a importancia da relacdo texto-
imagem que, no contexto das narrativas graficas, constituem uma sé linguagem.
Ademais, foi possivel observar que, a partir da decodificacdo dos elementos
presentes em uma obra da Arte Sequencial, obtém-se uma experiéncia literdria
narrativa diferente da proposta por textos convencionais. Em suma, conclui-se
que texto e imagem sao essenciais para a construcao de uma linguagem propria
das narrativas graficas, produzindo narratividades coesas e fluidas aos leitores.

Por meio das contribuicdes tedricas utilizadas neste estudo, pdde-se
visualizar de que maneiras as imagens e os textos sdo utilizados para narrar
uma histdria, e qual a importancia da forma escolhida pelo quadrinista para
representar da melhor maneira determinadas situacdes e acontecimentos.
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O perfeito cozinheiro das almas deste
mundo através de Miss Cyclone

Isis Diana Rost

Inserido no canone da literatura brasileira, O perfeito cozinheiro das
almas deste mundo é o didrio da garconniere mantida por Oswald de Andrade
entre 1917 e 1918. Escrito entre os dias 30 de maio a 12 de setembro de 1918, é
embalado por um jogo repleto de trocadilhos irénicos, que intercala escrita e
imagens. Como um objeto de arte despretensiosamente dadaista, antecipa a
estrutura multifacetaria do modernismo, identificada em Memdrias sentimentais
de Jodo Miramar e Serafim Ponte Grande. Perceber o experimentalismo estético
no jogo de colagens e montagens entre os textos e as imagens € central na
construcdo dos sentidos do Diario da garconniere. A manipulacdo da linguagem
e o0 experimentalismo estético conferem a este dlbum a pratica de uma escrita
precursora. Desfolhando os movimentos do Didrio, buscaremos localizar,
através do olhar de “Miss Cyclone”, normalista desafiadora das normas sociais
de sua época, a estrutura antropofagica ja presente n’O perfeito cozinheiro das
almas deste mundo. A escrita de Miss Cyclone é fragmentaria, montada feito um
quebra-cabeca onde algumas pecas irremediavelmente se perderam. A figura
enigmatica de “Miss Cyclone”, ao mesmo tempo musa e autora deste didrio, é
também sua razdo de existir, e vice-versa. Para esta discussao, a principal fonte
utilizada foi o Diario da garconniére, além de cartas e biografias.

1 Diario cotidiano caédtico

Desde muito jovem, Oswald escandalizava a sociedade tradicional
paulistana, com devoracdes criativas, violentas e quase sempre passionais,
unindo a paixdo ao ato criativo; basta lembrar-se do romance com Landa, a
bailarina adolescente, cujo desfecho resultou na escrita de suas primeiras pecas:
“Vazei minha desgracada experiéncia amorosa nas duas pecas que escrevi em
francés com Guilherme de Almeida” (ANDRADE, 2002, p. 148).



No final de 1917, Oswald decide interromper a publicacao d’O Pirralho, que
coordenava desde 1911. Nesta revista, ja se insinuam cartas para Miss Cyclone,
o que demonstra que ele a conhecera durante este periodo. Secundarista da
Escola Normalista Caetano de Campos', era prima da professora de piano de
Kamia, francesa que vivia com Oswald, mae de seu primeiro filho, Noné.

Nesta época, Oswald mantinha uma garconniére no segundo andar da
Rua Libero Badard, 672. Funcionando como um local livre para namorar, escutar
um som, beber, fumar e conversar, rapidamente o local passa a agregar figuras
jovens e modernas. Durante o ano de 1918, frequentavam a garconniere: Oswald
de Andrade, 28; Inacio da Costa Ferreira, 26; Edmundo Amaral, 21; Pedro
Rodrigues de Almeida, 28; Vicente Rao, 26; Léo Vaz, 28; Guilherme de Almeida,
28; Sarti Prado, 26; Menotti del Picchia, 25; Monteiro Lobato, 26; e Maria de
Lourdes Pontes (a Miss Cyclone), 17/18 anos.

Na entrada da garconniere, em cima de uma mesinha de canto, um
grande caderno, com 24x33 cm, capa preta e 200 paginas numeradas, onde
lentamente foi escrito um diario, entre os dias 30 de maio a 12 de setembro
de 1918, nomeado desde a primeira pagina de O perfeito cozinheiro das almas
deste mundo. Sao registradas no Didrio as impressdes dos jovens acerca de
personalidades, filmes, musicas, e acontecimentos histéricos, com satiras que
cacoam dos figurdes da literatura nacional.

O perfeito cozinheiro das almas deste mundo € uma obra aberta e coletiva,
verdadeiro objeto de arte. Como o Diario ficava bem na entrada da garconniere,
era lido e escrito por quem quisesse. Este diario, onde os amigos comentam
determinadas situacdes do cotidiano, resulta num romance caético e altamente
(des)estruturado. Aparentemente o caos rege o Didrio, com um ritmo que varia
de acordo com gquem escreve, multiplos assuntos que surgem subitamente,
frases isoladas, perdidas nas paginas, numa linguagem por vezes cifrada e/ou
indecifravel. Tereza Virginia de Almeida pondera que “o didrio seria fragmento
e caos, ndo fosse o fio condutor do personagem Cyclone, o Unico que perpassa
as duzentas paginas do volume” (ALMEIDA, 1998, p. 42). E provédvel que Miss
Cyclone encontrasse na garconniere um espaco de libertacdo e liberdades nao
permitidas na sociedade. “Miss Cyclone, figura simbolo para o grupo de uma

1 O edificio Caetano de Campos foi inaugurado em 02 de agosto de 1894 e foi sede da primeira
Escola Normal paulista.

2 De acordo com os anuncios da época: “a primeira casa de apartamentos para solteiros da cidade”.
Cf. GIRON, Luis Antbnio. A gargonniéere redescoberta. Folha de S. Paulo, 20 dez. 2015, Domingo,
llustrissima, p. 4.




outra mulher que entdo se forjava — a mulher moderna, em busca da liberdade,
de afirmacao, de independéncia” (BRITO, 1969, p. 9).

Todas as pdginas vao sendo marcadas pela forca da presenca ou até
mesmo da auséncia de Miss Cyclone. Oswald comenta, em 25 de junho sobre
as aparicoes de Miss Cyclone, também chamada de Daisy?:

Daisy reapareceu, numa nuvem de agazalhos, de luvas e beret,
illustracdo fugidia deste inverno de trés graus! E como veio, partiu,
(sonho fugaz), alma trotinante da rua, literatura, busca-pé do meu
Sado Jodo sentimental!

G.
(ANDRADE, 1987, p. 53).

Oswald assina com a letra “G”, possivel abreviacdo de “Garoa”, um de seus
pseudbénimos no didrio. A multiplicidade dos escritos € peculiar, embora nao
seja uma novidade. Como uma cornucopia literaria, onde até mesmo a autoria é
embaralhada, sé é possivel identificar quem escreve através da decifracdo das
multiplas caligrafias. Tarefa que ndo é simples, pois todos os autores utilizam
varios pseuddénimos. Chama a atencdo que Oswald assina nas paginas como
“Miramar” e suas variacdes, como “Miramante” e “Miramarido”, antecipando
alcunhas que seriam utilizadas em Memdrias sentimentais de Joao Miramar
(1924) e Serafim Ponte Grande (1933).

Embora com apenas 17, 18 anos, Miss Cyclone ndo se intimidava com a
presenca dos “gravatas”, chegando a desafiar a escritura de todos, equiparando-
se a eles tanto no sarcasmo literdrio como nas liberdades sexuais, destinadas
apenas aos garotos. Esguia, alta, com uma mecha de cabelos ruivos na testa,
uma “silhueta de mysterio, terminando com uma mecha interrogativa a cahir
sobre os (grandes) formosos olhos ingénuos... quem seria essa extranha
creanca?...” (ANDRADE, 1987, p. 74). Com uma escrita tdo esparsa quanto suas
visitas, oscila “entre perspicacia, ironia e uma certa tristeza, dissonante em meio
a leveza descomprometida do local” (ALMEIDA, 1998, p. 44). Logo desperta
amores e ciumes.

Sendo a unica mulher do grupo, com espirito livre, ndo demora em
provocar o ciume de Oswald, “sempre desconfiado de sua conduta” (FONSECA,
1990, p. 86). Um jogo de ciumes e afetos manipulado e alimentado por Cyclone,
afirmando diante de interrogativas: “Fico imprudente e desleal” (ANDRADE,

3 Além de Miss Cyclone e Daisy, ela assina: Dasinha, Tufdo, Tufaozinho, Cupidinho, Ciclow, Gracia
Lohe, C.




1987, p. 21). Embora pareca que ela se divertia em insinuar ciimes — “Arranjei
um namorado japonés, o nome dele é Harussan” —, Cyclone se declarava a
distancia, no retiro obrigatério em Cravinhos: “Pensa em ti a Miss. Por ti, Jodo
Miramar, a Miss tem mais profundos os olhos e a cabeca bizarra mais revolta”
(ANDRADE, 1987, p. 197). A competicdo amorosa entre os personagens e 0s
comentarios provocantes de Miss Cyclone faziam parte deste jogo construido
no Diario, e assim como os “gravatas”, ela também exibia seus possiveis flertes
para além das paredes da Rua Libero Badard, insinuando o “japonés”.

Escrito através de um jogo de provocacdes, vai se construindo um didrio
que, apesar de refletir a vida real, acaba ficcionalizando o cotidiano daquela
juventude e quebrando o marasmo agitado da recém-inaugurada metrépole
paulista, provinciana capital. Lentamente, vai ficando evidente o desenrolar do
romance proibido entre Miramar e Miss Cyclone, que pulava o muro da escola e
driblava as aulas para encontrar-se na garconniere.

Entre relatos de Cyclone sobre “passeios no Bras” e adjacéncias, o dlbum
se constrdi através de mensagens cujo tom permeia uma odisseia de extremos,
que vao da euforia a lamentavel desgraca. Oswald critica alguns trechos,
como a “literatura bestissima de Sarti”, mostrando que o escrito ndo seguia um
planejamento acordado, porém colagens e montagens, apresentando multiplos
posicionamentos. A inventividade grafica que extrapola o livro, abrindo caminho
para o que viria na década seguinte, antecipa aos acontecimentos de 1922,
através do dilema da devoracdo: “Sé a antropofagia nos une”, como num jogo
experimental e estético. Intelectualmente provocante, vemos resquicios da
escrita antropofagica de Miss Cyclone, presente no

gosto por embaralhar a autoria dos escritos, ao inserir contribuicdes
em nome dos companheiros, parafraseando-lhes os temas e
os estilos de escrita. Isso se dava em tom de chiste, como uma
brincadeira com o enigma da autoria, realizada a partir da dindamica
de jogo criativo em que se inseriam, e que, em seu carater de
violacdo das regras da partida, foi, muitas vezes, descoberta e
denunciada aos demais, como revelam algumas passagens da obra.
(SILVA, 2018, p. 2631)

Esse impulso de embaralhar-se com o que ndo é seu é a antropofagia
em sua forma primitiva. Assim como o Manifesto Antropofago, este Didrio da
garconniere pode ser um texto performado, abandonando a linguagem poética
convencional, com discursos tradicionais engessados, e experimenta o0s
sentidos multiplos da devoracao.




2 Oswald mulher

Oswald decreta, ja no inicio do diario, que “o estilo € o homem. A mulher é o
estalo”, ressaltando a importancia do feminino durante a criacdao, uma presenca
que extrapola a de uma simples musa, que apenas influencia a genialidade do
autor, para ser ela também parte criadora. Quando Cyclone lamenta sobre a
condicdo feminina, afirmando que “a mulher nao € nem o que ela quer”, Oswald
retruca: “Eu ndo quero que a mulher ndo seja” (ANDRADE, 1987, p. 105).

A obra de Oswald nao pode ser estudada desvinculada de sua vida, pois
vida e obra “nunca estiveram separados” em Oswald de Andrade, como afirma
Antonio Candido (2002). Sempre envolvido com mulheres modernas e fortes,
Oswald jamais escondeu o encanto com o sexo oposto. Joaquim Pedro de
Andrade captura a esséncia do feminino em Oswald no filme O homem do pau
Brasil (1981), em que Fldvio Galvdo e [tala Nandi encenam ao mesmo tempo a
personagem de Oswald de Andrade. Entender a questdao do feminino através
de Oswald, sempre fascinado pelo “enigma mulher”, é crucial para montarmos
uma noc¢do de sua persona e como essa questdo relne desde cedo as bases
para a teoria do “matriarcado”, desenvolvida por ele posteriormente.

Consta que Oswald foi um conquistador carinhoso, porém relapso em seus
relacionamentos, inclusive com atos que hoje seriam considerados machistas,
ao defender as “tarefas da mulher na sociedade”. Essa face é revelada através
de seus romances, com forte cunho autobiografico. Em Alma, seu romance
de estreia, predomina no alter ego de Oswald o “indice cretino, sentimental
e poético”. Nas palavras de Brito, “¢ o homem e seus desastres de amor”
(ANDRADE, 1992). Em Alma, Oswald recompde a propria desventura amorosa
com Daisy, como sugere Mario da Silva Brito, no prefacio escrito para a trilogia
Os condenados:

Esquematicamente pode-se dizer que em Alma predomina o
Oswald “indice cretino, sentimental e poético” de uma dada forma
de comportamento, que éle mesmo apregoou ter sido: € o homem
e seus desastres de amor, as suas enroscadas paixdes, recém-
saido de infortunadas experiéncias amorosas. Alma é a Deisi que
freqlientava sua garconniere da Rua Libero Badaré e com quem
se casou in extremis, a Deisi que o féz provar, suspeitoso, o gosto
amargo do ciime e por cuja morte, conseqliente de um aborto,
terd se sentido consciente ou inconscientemente responsavel.
(ANDRADE, 1978, XXVII-XXVIII)




Oswald orgulha-se de ter assistido “o desnudamento do homem como
da mulher do século” (ANDRADE, 2002, p. 99). Ele buscava escapar do
moralismo, fruto da tradicional familia judaico-crista, mas suspeitava da fugaz e
misteriosa Cyclone, a ponto de segui-la. Pazini aponta que, embora “os autores-
personagens construam Daisy como fugidia porque eles nao a podem possuir”
(PAZINI, 2015, p. 151), é possivel ponderar que ela era tdo escorregadia como
qualquer um deles, porém, o que causa estranhamento e fascinacao era o fato
dos papéis se inverterem e ela ocupar um espaco diferente daquele esperado,
divergente do papel de moca passiva, agindo como qualquer um deles e se
vangloriando de possiveis conquistas amorosas.

3 “Que fim levou nosso idilio” — Gracia Lohe

Daisy veio de Cravinhos para morar na casa dos tios em Sao Paulo, no
Bras, enquanto estudava o curso Normal na Escola Caetano de Campos. Em 18
de agosto, “deu-se o golpe”, com a tia descobrindo que ela vinha “matando” as
aulas para “vagabundear”, e como consequéncia, acaba perdendo o ano letivo.
Foi um escandalo, como ela conta:

Nao o esperava desse feitio. Ziza pediu-me a guia e como eu ndo a
tivesse ella me poz na rua Antes porém eu declarava g tinha perdido
o anno. Foi um horror. Fui chicanada e maltratada como nunca. Bem,
mas pegando na ordem de Ziza, comecei a arrumar a mala para
sahir gdo ella me disse que eu tinha de ir primeiro pedir licenca a
minha mae para ser independente. Portanto, parto hoje a noite com
minha avd p? Cravinhos. Peco-te que mandes Ferrignac a estacdo
(tu ndo, porq seria o maior escandalo: desconfiam de ti) (ANDRADE,
1987, p. 154).

Expulsa, “Cyclone partiu para o exilio”, obrigada a viajar com a avo para
Cravinhos, a fim de “obter licenca da mae para ser independente”. Desesperada
na estacao, “Cyclone chorava abundantemente, porém com compostura”
(ANDRADE, 1987, p. 154). Quase como um prenuncio, pede a Miramar: “guarda
as memorias contigo” (ANDRADE, 1987, p. 154). O plano dela era ir e voltar: “Eu
nao ficarei la. Voltarei dentro de 1 mez.” (ANDRADE, 1987, p. 155). Porém, durante
a estadia, acaba contraindo a Gripe, que a deixa com a saude precaria, por
quase dois meses de cama. No didrio particular, escreve em letras gigantes uma
Unica palavra: “HESPANHOLA".




Neste retiro materno forcado, resta escrever em seu didrio. E nele que fica
evidente a escrita sinestésica de Cyclone, “afinal, tudo o que Daisy escreve se
expressa através de cores. Ela descreve fragmentos de paisagens e ambientes
onde os objetos se confundem com a percepc¢ao, com o olhar emocionado que
os enquadra” (ALMEIDA, 1998, p. 54). No Didrio da garconniere temos alguns
exemplos desta escrita capaz de ver as cores das palavras, em construcdes como
“beijo-te o olhar verde”. Em fragmento de seu didrio, porém, essa sensibilidade
baudelaireana explode:

Mesmo as roseira-bule, com que da vida as rosas-cha do Eca, tem
melancholias em cada haste... baixa para a estaca a galhardia
murcha e pensa em dias bem melhores! A lampada de escarlata do
mimoso quarto de Miss Cyclone, escorre sobre as almofadas verdes
um halo de transparéncia colorida de “rouge”. No pequenino leito
onde os sonhos de Miss Cyclone se atam e desatam... todas as suas
quimeras e a sua gldria toda nesse pedaco claro de acolchoado
desenha-se o seu corpo versos de doida-lucida. E o luminoso tule
das cortinas, pOe alvuras graciosas no seu quarto. Que dia de
lareira, dia de phantasma, dia de “chernoviz sentimental”. (DD, apud
ALMEIDA, 1998, p. 54).

Louca e lucida, Cyclone desafiava o seio familiar com artimanhas para
transformar em escarlate o préprio quarto mindsculo, renegando a pureza rosa
virginal. O vermelho, cor intensa que geralmente € associada a volupia pecadora,
parece ser uma predilecdao. Monteiro Lobato atenta para esta inclinacdo rubra,
e escreve sobre as cartas de Cyclone, ponderando que ela “pecca entretanto
pelo excesso de vermelho — nas ideias e na tinta” (ANDRADE, 1987, p. 175). Mais
na frente € Pedro Rodrigues de Almeida quem comenta: “O Miramar mostra-
me radiante um pacote de amor a tinta vermelha” (ANDRADE, 1987, p. 189),
referindo-se provavelmente as cartas enviadas por Cyclone. Em uma dessas
cartas, ela escreve: “A lampada vermelha do quarto da Miss, faz escorrer em
almofadas molles, um rojo de transparéncia ‘rouge’ (ANDRADE, 1987, p. 187).

Entre os varios pseuddnimos é que ela se descobre, como desconfiava
Oswald: “Noés todos somos como ela, a Cyclone, temos o prodigio innato de
‘viver almas de ficcao’” (ANDRADE, 1987, p. 160). Cyclone brinca com suas
personagens, sem dimensdao das consequéncias da prdpria versdo literaria.
Neste segundo didrio, também existem algumas colagens e desenhos, como o
de uma mulher completamente nua, com o rosto indefinido, entre letras gigantes:
“TORTURA!”. E alto o preco que paga por sua liberdade. Rétulos ndo faltam, e ela
demonstra que os conhece bem: em 30 de agosto de 1918, com tinta vermelha,




escreve em carta a Oswald, que jamais chega a enviar: “sou uma infame, uma
degenerada consciente, uma atrofiada moral”. Com a saude dos pulmdes cada
vez mais em frangalhos, continuava fumando, apesar das proibicdes médicas.
Leitora voraz de Nietzsche, Baudelaire, Stendhal e Ibsen, cultiva certo delirio
literdrio melancdlico, que parece prenunciar, ou melhor, evocar ao proprio fim:

Meu delirio

Miss Cyclone nao tem mais coracdo, nao tem mais alma... E a sombra
morta da arte! E o fim, € a apoteose esplendida da vida! Ha nos seus
olhos de convalescente, a religido.

Siléncio. A arte morre... Vence o delirio... vence o desespero roxo de
viver.

E a saudade imortal de dias, longe! A tristeza impossivel do passado.
Nietzsche, o propheta pagao, ajuda esse final de arte, o “delirio
tremens” do passado! (DD, apud ALMEIDA, 1998, p. 54).

Recheada de satiras e carregada por uma inconsolavel tragédia iminente,
a escrita de Miss Cyclone é carregada de uma fatalidade morbida, que parece
pressentir e abracgar seu tragico destino. A auséncia dela é sentida de imediato,
como um “Tufdo” desestruturando o “covil”. Finalmente, confessam: “Todos nos,
de facto, amamos a Cyclone [...] essa paixdo coletiva chegou a se alargar para
além das fronteiras do ‘covil’ [...] o Unico que a amou intensamente, fogosamente,
silenciosamente: Léo!” (ANDRADE, 1987, p. 156). Oswald suplica, lembrando-
se de 1917: “Volta, Miss Cyclone da minha phantasia! Vem inundar de loucura
o coracdo que timido te aguarda” (ANDRADE, 1987, p. 157). Ainda no trem, ela

escreve uma carta para Miramar, que chega dia 19/08/1918:

Recebo a primeira carta da Cyclone. Sdo 4 folhas de papel almasso
rabiscadas a lapis no trem. Diz coisas — que nds somos ainda os
amores mais lindos da terra. Exige o Therezo, quer o peignoir roxo,
para vestir nos péres de sdl. Diz que cupidinho da pulos no trem
que corre e sacoleja. E termina: “Ferrighac que ndo se esqueca
muito de mim e Viruta e Léo e Sarti, 0 meigo poeta, enfim todos os
pequeninos deuses do meu paraizo perdido.” (ANDRADE, 1987, p.
161).

No mesmo dia, Miramar suplica: “Cyclone, escreve outra carta, sim?
Babdo de Andrade” (ANDRADE, 1987, p. 163). J& no dia 21/08/1918, lamenta:
“Nada de cartas. Cyclone esqueceu o retiro, esqueceu a paixao silenciosa de
Léo e a minha gramophonica paixdo. Ah! Disco quebrado! Phonola muda!”
(ANDRADE, 1987, p. 165). Continua ainda no dia seguinte, 22/08/1918: “No canto,




o Miramar empalidece. La fora o grau, a temperatura de um dia sem cartas”
(ANDRADE, 1987, p. 166). Neste dia, constata hovamente que ama a normalista:
“Cyclone... Seria possivel que eu ame de verdade, quatro annos depois dos
24! E possivel. Se é! E sim. N3o creio. Mas é. E. Ora sebo.” (ANDRADE, 1987,
p. 166). As coisas melhoram dia 23/08/1918, quando chegam “duas cartas de
Cravinhos” (ANDRADE, 1987, p. 167) e Oswald declara: “Viva a Cyclone! So a
Cyclone! Miramante”, e comenta com Ferrignac que observa “o extranho sabor
da correspondéncia feminina. Cyclone... ndo sei mais nada, amo-te, amo-te!l!l”
(ANDRADE, 1987, p. 167). Estas duas cartas deixaram Miramar enlouquecido,
e além de repetir inumeras vezes que de fato ele amava a mocga, coisa que
provavelmente relutara em fazer até aquele momento, chega a censurar alguns
escritos, com lapis de cor vermelho e azul, talvez apds a galhofeira reacdo dos
“gravatas”. Na edicdo transcrita por Jorge Schwartz, em 1992, é possivel decifrar
algum coisa do que foi censurado por Miramar:

Eu escrevi umas besteiras ahi na outra pagina interjeitadas de xxxxx
sentimental, coisa propositalmente sem nexo, vivorio de eleicdo
romantica. xxxxxxx Ora, quem me diz que a Cyclone ndo ha de
voltar e abrir de novo o Chernoviz. Lerd. Vera que a amo. Vera que
a amei pelo menos NEesSSXXXXXXXXXX COM gritos e XXXXXXXxxx ponta-
pés literarios... Verad que a amei, meus amigos, eu amo a Cyclone.
Tant pir pour elle! Miramar (ANDRADE, 1987, p. 168).

Léo Vaz chama atencado acerca do “effeito retractativo de duas cartas que de
Cravinhos mandou uma que para ca vinha...” (ANDRADE, 1987, p. 168). Enquanto
isso, em 26/08/1918, Cyclone manda pequenos recados recortados como post-
it, com bilhetinhos para todos, o que deixa Miramar excitado: “Cyclone escreveu.
Estd linda nas cartas, como na vida, como no amor” (ANDRADE, 1987, p. 171).
Para Miramar, duas frases: “Miramar, ndo ha telegrama? Cyclone” (ANDRADE,
1987, p. 171) e “Mira: que fim levou o nosso idylio? Cyclowne” (ANDRADE, 1987,
p. 171). Enquanto na primeira frase ela instiga Oswald a responder suas cartas,
na segunda frase quase lamenta pelas incertezas na relacdao entre eles. Nesta,
ela assina CYCLOWNE, na aglutinacdo entre “Cyclone” e “Clown”, que pode ser
traduzido como “palhaco”. Ao mesmo tempo em que utiliza o estrangeirismo
como recurso antropofagico que engole outra palavra para construir uma nova,
ela abusa também dos trocadilhos, método utilizado por eles durante a escritura
de todo o Didrio. Edmundo Amaral percebe que “na carta de Cyclone passa
um ar de delirio, de febre e delirio de morfina. Miramar |é impassivel e consola-




se adoptando as theorias esthericas de Wilde e o almofadado branco das
carnezinhas macias dos ephebos da redacdo” (ANDRADE, 1987, p. 176).

Ao mesmo tempo em que “o covil agoniza. Ninguém” (ANDRADE, 1987, p.
184) sem a presenca de Cyclone, ela sofre com a soliddo do “céu de Cravinhos”.
No inicio de setembro, conseguem falar ao telefone, ao mesmo tempo em que
ela escreve enlouquecidamente, como comenta Oswald, dia 02/09/1918: “7
cartas da Cyclone, cada uma mais deliquescente que a outra” (ANDRADE, 1987,
p. 184). Oswald decide visita-la, e no dia 03/09/1918 escreve: “Parto depois de
amanha para revel-a” (ANDRADE, 1987, p. 185). Na proxima carta, dia 04/09/1918,
fica evidente a escrita sinestésica de Cyclow:

N&do imaginas que dia feio faz aqui. Um dia de pyjamas, um dia de
almofaddes listados e lampadas accesas... um dia de alcova! Céu
lavado em anil; o ar pesado e morno da ancias, as almas torturadas.
Um dia para Ibsen e cigarros fortes, orgias de gozo, bebedeiras
d’opio!![...] “A mecha trevosa” altera o vulto velho de Michel Angelo...
e Baudelaire, revive na “aridez das pupilas escuras” ... Que dia de
lareira, dia de phantasma, dia de “Chernoviz sentimental Therezo
muito mal. Vem. Cyclow” (ANDRADE, 1987, p. 187).

Dia 05/09/1918, Oswald esta a caminho: “A Berlin! A Berlin! A Cravinhos! A
Cravinhos! V.” (ANDRADE, 1987, p. 190). Existe um hiato de cinco dias no Didrio
da Garconniere, e a proxima anotacdo é dia 10/09/1918, quando Oswald cola um
pequeno pedaco de papel, em que escreve:

3 1/5 da madrugada molhada de 7 de Setembro. La fora, no tijolo
bastardo do terreiro, a chuva escorre e, faz vincos alagados na cal
velha dos interticios gastos da parede. Ha ruidos surdos € maus na
solitude paga dessa alvorada doente. No quarto da Miss — Cravinhos
8-9-1918 (ANDRADE, 1987, p. 191).

Oswald chega a estranhar a escrita de Cyclone. Ele comenta que “Dasy
continua a fazer litteratura cravinhense: ‘Todas as horas sdo roxas — a tarde é
cinza roxa. Morrem rosas. Morrem almas! Miss branca é mais pallida que a lua™
(ANDRADE, 1987, p. 193).

O Didrio da garconniere finaliza em 12 de setembro de 1918, com a
narrativa da viagem de Oswald até Cravinhos. Acompanhamos o desmanche
da garconniere, uma exigéncia de Cyclone. “Com a ultima pdgina, o ultimo dia
completo do Retiro” (ANDRADE, 1987, p. 200). As palavras ja sao “para encerrar



este dlbum [...] ... e o livro se fecha silenciosamente, com a prestigiosa attracao
das cousas silenciosas: ‘mon silence est ma force...”” (ANDRADE, 1987, p. 200).

Em 1919, apds a morte do pai, Oswald facilmente promove “a sua vinda de
Cravinhos para a Capital. Coloco-a morando com a avo numa casa da Rua Santa
Madalena, no Paraiso” (ANDRADE, 2002, p. 190).

4 “Miramarido”

Em 1954, nas lembrancas publicadas pouco antes de morrer, Oswald
acusa as opressdes da mulher no inicio do século, “esmagada em seu espirito,
como em sua carne” (ANDRADE, 2002). Mas nao consegue desatar-se dos
comportamentos de sua época: “casadas, as mulheres transbordavam de
gordura em largas matinés, o que fazia os maridos saudosos de carne muscular
e limpa, voltarem aos bordéis” (ANDRADE, 2002, p. 100), justificando a traicao
matrimonial do marido como responsabilidade feminina, da mulher que nao
soube segurar o seu homem. Pelo tom que Oswald usa para falar das primas
distantes, “dois bichos felpudos e mal postos” (ANDRADE, 2002, p. 104),
percebe-se certo tom jocoso, soando sexista e escrachado: “estava salva a
virgindade tricentenaria de ambas” (ANDRADE, 2002, p. 105).

Como sabemos, o ciime destruiu a relacdo entre eles: “a que encontrei
enfim, para ser toda minha, meu ciime matou” (ANDRADE, 2002, p. 193).
Infelizmente, a pressao social esconjura qualquer forma de experimentacdo
capaz de provocar rupturas. O receio provocado por qualquer coisa que produza
alguma desestabilizacdo e a necessidade de retorno a estabilidade podem ser
consideradas as razdes por trds do ciime de Oswald:

Numa manha doirada da cidade, encontro Daisy na Rua 15, esquina
do Largo do Tesouro. Despedimo-nos depois de ligeira conversa.
Olho para tras e vejo seu chapéu flutuar descendo a Rua 15. Sigo-a
se, saber até hoje porqué. Ela atravessa a Praca Antonio Prado,
desce a Avenida Sdo Jodo, envereda pela Rua Anhangabal por
debaixo do Viaduto Santa Ifigénia. Acompanho-a de perto, agora
interessado. Ela pdra a porta de uma das casas amarelas e iguais
que defrontam o Cassino Antartica. Esbarra hum moco que vem
saindo. Entra sem olhar para trds. Eu abordo o moco e pergunto
quem mora ali. — ‘E uma pensdo de rapazes’. (ANDRADE, 2002, p.
191-192).




“Nada mais grave, mais sério que uma desconfianca de mulher — Receita:
confiar n’ella” (ANDRADE, 1987, p. 107). A histdria € conhecida desde Capitu:
Cyclone teria traido Oswald? Para Oswald, “Daisy € visgo puro” (ANDRADE,
2002, p. 192). Desconfiado de que ela o enganava, Miramar a segue até uma
pensdo de rapazes. Pouco tempo depois, em junho de 1919, Cyclone anuncia
que estava gravida, e ele sente a duvida patriarcal acerca da paternidade da
crianca. Talvez por brio, talvez por incertezas, talvez por teimosia, ou até por
surpresa, o fato é que Cyclone apenas se cala... “Ela também ndo explica nada,
nao conta, ndo se defende” (ANDRADE, 2002, p. 192), Oswald se justifica, quase
suplicando por uma confissdo ciclénica de Daisy.

Cyclone fazia coro as poucas vozes femininas dissonantes que, no
Brasil como 1a fora, procuravam tornar aceitdvel o comportamento
liberal da mulher na sociedade. Apesar de Oswald e seus amigos
reconhecerem na Cyclone um desenho moderno do sexo, no fundo
permanecia o desejo de controle e de posse (BOAVENTURA, 1995,
p. 65).

Concordam com o aborto. “Inicialmente, ela toma uma droga horrenda que
ndo produz efeito. Na casinha da Rua Santa Madalena passa-se um drama. Uma
manhad, conduzo-a a Rua da Gldria” (ANDRADE, 2002, p. 192), onde ela submete-
se a um aborto com a mesma parteira do primeiro filho de Oswald. “Levo-a para
casa. A tarde, dores. A noite hemorragica se entragica. Pela manha, procuro um
meédico” (ANDRADE, 2002, p. 192). Com a saude precaria, ela ndo resiste ao
procedimento, que provavelmente era executado com modos rudimentares.

Punida por possiveis “transgressdes sexuais infiéis”, a morte de Miss
Cyclone encerra tragicamente seu potencial literario. Na visdo critica de Pazini,
este tragico fim tem um atenuante:

[...] se deve a uma questao de classe, pois as promessas de uma
sexualidade libertada, plataforma implicita no modo como Oswald
conduzia sua gargconniere, foram levados a sério por Daisy que, no
entanto, proveniente de familia modesta, ndo teria como arcar com
uma vida independente sem o apoio de Oswald. O herdeiro do Sr.
Andrade, que acenou para a normalista Maria Lourdes Pontes com o
horizonte de superacao de uma vida provinciana e limitada, “contra
fascinagdes roceiras”, como ela diz em uma das cartas anexadas
ao diario (p. 187), foi o mesmo que reativou a estrutura mental do
patriarca em sua demanda de posse diante de “esposa e filho”
(PAZINI, 2015, p. 155-156).




Talvez por isso ele se sinta tdo culpado pela morte de Cyclone, pois sua
atitude representaria tudo o que ele repugnava, mas que ndo pdde ultrapassar:
o ciume patriarcal do meio social de sua época, “meus preconceitos patriarcais”
(ANDRADE, 2002, p. 155), como ele mesmo define. Os impactos destes eventos
estdo descritos por Oswald, no primeiro volume de sua autobiografia, lancada
pouco antes de sua morte, em 1954. Como lembra Marcos Rey, no fim das
contas, essa era a preocupacao mais forte:

Esse foi o caso que mais abalou os Ultimos dias de Oswald de
Andrade. Ele me colocava uma questdo que eu ficava muito
constrangido [...]. Ele ndo exorcizou, e isso comegou a vir com muita
frequéncia. Toda vez, ele me perguntava: — E vocé? O que vocé
faria no meu lugar? Vocé acha que eu agi errado? Vocé acha que eu
fui culpado pela morte dela? Sera que eu agi preconceituosamente?
Esse era o problema [..]. Ele, que combateu a vida toda os
preconceitos, acabou sendo vitima dele, e de uma forma concreta
demais. E ele sentiu isso com uma angustia tdo grande que isso era
mais importante do que a obra literaria dele. Ele queria saber se
tinha culpa ou ndo...*

Apds a morte de Miss Cyclone, a amargura de Oswald é tamanha, que ele
precisa devora-la, inscrevendo antropofagicamente nele a liberdade e a escrita
daquele periodo. Com o passar dos anos, Oswald seria execrado de todos
0S grupos, passando a ser visto como uma espinha atravessada na garganta
dos modernistas. Ja no fim da década de 1920, vamos encontra-lo em plena
decadéncia financeira, agravada apds o divorcio litigioso entre ele e Tarsila do
Amaral, apds ela descobrir suas infidelidades matrimoniais com Pagu.

Irremediavelmente a “performance do género patriarcal” (PAZINI, 2015)
enlacou Oswald, e todas as liberdades (inclusive sexuais) que ele defendia
cairam por terra, uma vez que a propriedade e a fidelidade teriam sido abaladas.
Este fato provoca uma ruptura interna em Oswald, ferida que jamais cicatriza, e
marca toda a producdo oswaldiana a partir daquele momento.

4  Transcri¢cdo de trecho de depoimento de Marcos Rey, colhido pelo Museu da Imagem e do Som.




Referéncias

ALMEIDA, Tereza Virginia de. Auséncia Lilas da Semana de Arte Moderna. Florianépolis:
Letras Contemporaneas, 1998.

ANDRADE, Oswald de. Os condenados. 3. ed. Sdo Paulo: Civilizacdo Brasileira, 1978. (Colecdo
Vera Cruz)

ANDRADE, Oswald de. O perfeito cozinheiro das almas deste mundo. Edi¢cdo fac-similar. Sdo
Paulo: Ex Libris, 1987.

ANDRADE, Oswald de. O perfeito cozinheiro das almas deste mundo. Sdo Paulo: Globo,
1992. (Obras completas de Oswald de Andrade)

ANDRADE, Oswald de. Um homem sem profissao: sob as ordens de mamae. 2. ed. Sdo
Paulo: Globo, 2002. (Obras completas de Oswald de Andrade)

BOAVENTURA, Maria Eugénia. O saldo e a selva: uma biografa ilustrada de Oswald de
Andrade. Campinas: Editora da UNICAMP; Sao Paulo: Ex Libris, 1995.

CANDIDO, Antonio (org.). Crénica: o género e sua fixagdo e suas transformacdes no Brasil.
Campinas, SP: Editora da Unicamp; Rio de Janeiro: Casa de Rui Barbosa, 1992.

CANDIDO, Antonio. Prefacio Indtil. In: ANDRADE, Oswald de. Obras Completas. 2. ed. Sdo
Paulo: Globo, 2002. p. 15.

FONSECA, Maria Augusta. Oswald de Andrade: biografia. Sdo Paulo: Globo, 1990.

PASINI, L. Daisy, Oswald e o Processo Erosivo do Modernismo Brasileiro. Revista do Instituto
de Estudos Brasileiros, n. 61, p. 140-158, 2015. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/rieb/
article/view/100787. Acesso em: 6 jan. 2023.

SILVA, Yara dos Santos Augusto. Plasticidades poéticas, escrituras picturais: jogos do texto
e da imagem na arte de poetas e pintores das vanguardas latino-americanas. 2016. Tese
(Doutorado em Letras: Estudos Literdrios) — Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2016.

SILVA, Yara dos Santos Augusto. Jogo e confluéncia interartes em O perfeito cozinheiro
das almas deste mundo, livro coletivo da garconniére oswaldiana. In: CONGRESSO
INTERNACIONAL DA ABRALIC — CIRCULACAO, TRAMAS E SENTIDOS NA LITERATURA, 16,
2018, Uberlandia. Anais [...]. Uberlandia: Abralic, 2018. p. 2629-2640.




O factual e o ficcional em A Voz Humana
de Pedro Almododvar e Jean Cocteau

Kennya Severiano de Sousa

O diretor espanhol Pedro Almoddvar € conhecido por nortear suas
vivéncias na arte cinematografica e enfatizar a compreensdo do desejo e da
sexualidade na contemporaneidade, além de promover filmes com uma ideia
visual notavel e muitas vezes contraditdria. Foi durante a pandemia da COVID
19 que Almoddvar resolveu transcriar para o cinema um dos mondlogos mais
marcantes de sua carreira. A Voz Humana, do poeta e cineasta francés Jean
Cocteau, visita os longas de Almoddvar desde A Lei do Desejo (1987), porém
foi em 2021 que Almoddvar resolveu produzir um média-metragem, filmado em
inglés com a atriz Tilda Swinton, para exteriorizar esse fascinio pela peca de
Cocteau que ja dura mais de 20 anos.

A Voz Humana é um mondlogo de um unico ato, datado originalmente
de 1928, que conta a histéria de uma mulher abandonada pelo marido apds
cinco anos de relacado. E é por meio de uma conversa ao telefone que o texto se
desenvolve. O amante € inaudivel e invisivel ao espectador e s6 conhecemos
a conversa pelo ponto de vista feminino. Uma mulher que viu sua vida perder
o sentido com a partida de seu marido e estd ha trés dias esperando por uma
noticia dele. Quando finalmente acontece a ligacdo, ela tenta mostrar que esta
bem com a situacdo, confessa que tem saido bastante, ocupado a cabeca,
e visto sua amiga Marta, mas depois se abre e expde sua farsa, diz que ele
a conhece tdo bem e que ndo € possivel que o rapaz ndo saiba que ela se
encontra em um estado deplordvel apds a separacdo. Durante toda a conversa,
percebemos que a relacao se constréi com uma variacdo de paixdo, desespero,
manipulacdo e dependéncia. E é desses sentimentos que Tilda Swinton se vale
para construir uma personagem esférica, com muita eloquéncia, uma estética
propria almodovariana e um dos recursos mais utilizados pelo diretor em todos
os planos que ritmam esse mondlogo, a teatralidade.

Em 1959, Francis Poulenc transforma A Voz Humana em tragédia lirica, e
diz ter demorado para adaptar esse texto pois precisava compor a dpera com




a eficacia emocional do drama original de Cocteau. Poulenc traz a soprano
francesa Denise Duval para o papel principal, com quem ja havia trabalhado
em duas outras Operas: Les Mamelles de Tirésias (1947) e Les Dialogues des
Carmélites (1956). O trabalho de adaptacao foi desenvolvido tanto com a cantora,
que tornou analoga a criacdo da opera com sua extensdo vocal, como com o
proprio Cocteau, que possibilitou a relacdo cénica e trouxe uma identidade
dramatica ao elemento narrativo. O compositor e maestro brasileiro Jamil Maluf,
diretor artistico da peca no Brasil em 1999, afirma:

Poulenc € um compositor de grande facilidade melddica, “mas nessa
épera o melodismo nao corre solto porque é preciso musicar falas
entrecortadas, seja pela interrupcdo da linha, seja pela resposta
do amante que o publico ndao ouve, seja pela intervencdo da
telefonista.” As idéias musicais sao curtas, fragmentadas, permitindo
uma adequacao melddica as rapidas transformacdes de conteudo
que o libreto impdem. (MALUF, 1999 apud NATALI, 1999)

Quando Pedro Almoddvar transcria A Voz Humana pela primeira vez, o faz
por meio de uma trucagem entre voz e corpo. A personagem Ada, vivida pela
atriz Manuela Velasco no longa A Lei do Desejo (1987), € uma menina de uns
10 anos que, apods ser abandonada por sua mae, passa a viver com Tina, uma
personagem transexual vivida pela atriz Carmen Maura, que mudou de sexo para
atender aos desejos do homem que amava, o proprio pai. Na cena, Tina quebra
seu quarto com um machado a espera de uma ligacdo de seu amado, enquanto
Ada dubla a cancdo Ne me quitte pas de Jacques Brel com uma camera em
travelling, cantada no longa pela brasileira Maisa Matarazzo. Almoddvar faz
uso dessa voz como uma forma de impor uma condicdo adulta a menina, que
dialoga com o abandono, e desloca esse sujeito para uma realidade que nao
condiz com a sua maturidade, ja que em toda a cena a menina esta vestida com
um vestido bastante infantil de sua primeira comunhdao. O abandono também
€ imposto a Tina, quando seu amado liga e rompe com ela pelo telefone, sem
que o espectador escute sua voz, como acontece no mondlogo de Cocteau. Ao

ser questionado sobre essa intertextualidade, Almoddvar afirma, em entrevista
concedida a Strauss, que tanto a cancdao de Brel como o texto de Cocteau
possuem o mesmo sentimento de auséncia, e esse encadeamento precisava
acontecer tanto por uma homenagem inconsciente a cultura francesa como por
um elemento revelador das relacdes que norteiam o enredo: “A voz humana fala
também de um ser abandonado” (STRAUSS, 2008, p. 93).




Em 1988, Almoddvar conta que ja pensava em desenvolver um longa
apenas com o mondlogo de A Voz Humana e considerava a atriz Carmen Maura
para o papel principal; porém, esse mondlogo possui apenas 25 minutos, o que
dificultou a estruturacdo do filme. Em vista disso, AlImoddvar traz a narrativa para
dois dias antes do tao esperado telefonema e desenvolve o enredo de uma
das comédias de género mais importantes de sua carreira, Mulheres a beira de
um ataque de nervos, que Ihe acometeu reconhecimento internacional com sua
primeira indicacdo ao Oscar de melhor filme em lingua estrangeira.

Quando cheguei ao fim dessas 48 horas, percebi que o texto estava
mais longo do que devia, que tinha muitas personagens femininas e
que A voz humana de Cocteau havia desaparecido da histdria. Dela
sobra apenas o cendrio: uma mulher aflita, esperando ao lado de
uma mala cheia de recordacdes. (STRAUSS, 2008, p.106).

No longa, Aimoddvar coloca em segundo plano as circunstancias culturais
da Espanha, as batalhas ideoldgicas e sexuais e o fervilhamento pulsional, e
traz de uma forma criativa a incompreensibilidade de entendimento do género
feminino e masculino. O mondlogo de Cocteau é metafdrico, com aspectos que
referenciam o teatro, como a importancia das vozes e seus poucos cenarios. Um
melodrama que produz um conflito de pares, ao trazer Ivan (Fernando Guillén)
como uma espécie de Don Juan, que se envolve com uma mulher, a0 mesmo
tempo em que precisa abandonar outra.

A primeira cena focaliza em Pepa (Carmen Maura) sendo abandonada por
seu amado através de uma mensagem de voz deixada na secretaria eletrénica,
e, a partir disso, ha uma sequéncia um tanto quanto onirica da dublagem de Ivan
em travelling seduzindo uma duzia de mulheres. A passagem seguinte, ainda
referenciando o fazer cinematografico, desloca uma dublagem de um filme
estrangeiro, em que a voz feminina esta em off, ja conduzindo o espectador a
entender que a falta de didlogo é o principal detalhe da incompatibilidade dos
géneros, além de apontar com distincdo sobre como funcionava a intimidade do
casal.

Almododvar, por mais que critique e reformule géneros, traz para seus
enredos uma infinidade de fatores ao tratar das relacdes humanas, pensa o
ideario de amor romantico, seja ele por meio de dois matadores, ou uma relacdao
incestuosa entre um pai e uma filha; sdo amores em que ha um julgamento moral,

e que se constroem em meio a dureza da vida, mas, ainda assim, sobrevivem e
se habituam ao ritmo desses instintos e conflitos de pares.




Em Mulheres a beira de um ataque de nervos, o melodrama se faz
presente ao pensarmos nas caracteristicas marcantes desse género; por mais
que Almoddvar o mescle com a comédia, ainda se notam particularidades dessa
natureza, como € o caso do excesso trazido na quantidade de personagens
femininas, ou da relacdao entre o bem e o mal, que se distingue em Pepa e Lucia
(Julieta Serrano). As duas amam o mesmo homem, porém, por conta desse amor
demasiado, Lucia enlouquece, e compreende que a Unica forma de esquecer
seu grande amor é matando-o, incumbindo dessa forma a personagem principal
a tarefa de impedir essa morte, por mais que, no caminho, Pepa descubra
ndo valer mais a pena viver em funcao desse amor. A personagem de Julieta
€ essencial, pois representa aquilo em que todas as outras mulheres do filme
podem se transformar caso ndo se controlem (STRAUSS, 2008, p. 107).

Alguns outros obstaculos também estdo presentes para dificultar o
percurso da narrativa, como é o caso dos policiais na busca dos terroristas
xiitas, ou mesmo a quebra do telefone que a impede de saber se Ilvan deixou o
tdo esperado recado. A vitimizacdo vem na figura de Candela (Maria Barranco),
que também nao se faz por consequéncia de uma vilania, mas sim por conta
de um amor desajuizado, e 0s preceitos éticos € morais se apresentam para o
espectador em Marisa (Rossy de Palma) e Carlos (Antonio Banderas), um casal
jovem, que se molda por meio dos aparatos sociais e conservadores; entretanto,
no decorrer da narrativa, Carlos escolhe Candela, e Marisa, apds acordar de um
longo sono por eficiéncia do gazpacho com sonifero, descobre a tdo libertaria
sexualidade, que a deixou mais bonita e a transformou em uma verdadeira
mulher, pois para Almoddvar “A sexualidade e o prazer sdo libertadores, uma
vez mais, enquanto a virgindade, tdo valorizada pelo catolicismo conservador
franquista vira motivo de chacota”. (EGYPTO, 2014, p. 63)

Peter Brooks, em The Melodramatic Imagination (1985), reflete a musica
na estrutura melodramatica como uma ampliacdao do sentimento, em que
ha uma legitimidade do sentir. A cancdao mexicana de Lola Beltran também
se fundamenta na infelicidade por consequéncia da partida de seu amado,
enquanto a cancdao final reflete a hipocrisia masculina, propria da aceitacao do
desfecho de Pepa. Uma amante gravida, abandonada pelo pai do seu filho.

Portanto, para Brooks:

A musica no melodrama, antes de tudo, marca entradas, anunciando
por seu tema [musical] qual personagem chega ao palco e que tom
emocional ele traz a situacao [...] Outro recurso para a musica é




mais evidente em momentos de climax e em cena de rdpida acao
fisica, particularmente em cena sem didlogo, que recebem reforco
orquestral. A musica parecia ser chamada sempre que o dramaturgo
quisesse impactar um lance emocional ou manipular o humor da
audiéncia (BROOKS, 1985, p. 48-49).

O feminino desse filme possui um carater ambiguo, e por mais que
reflta um temperamento histérico, dispde de comportamentos que existem
pela incompreensao de condutas masculinas, como a ansiedade pela espera
do telefonema, a ingenuidade da confianca, o desespero pela falta de
comprometimento, o medo da perda. A histeria nessa concepcdo ndo se da
apenas nessas mulheres, mas de uma certa forma no aspecto dos casais ali
construidos. Pepa e Ivan; Ilvan e Lucia; lvan e Paulina Morales (Kiti Manver);
Candela e o Xiita; Marisa e Carlos. Essas relacdes, fadadas ao fracasso,
se salientam no idedrio de amor romantico e se propagam na ironia dessa
convicgdo, tanto na reformulacdo de géneros como pela imoralidade marcada
pela trajetdria do cineasta. Afinal, em seu cinema “Ha uma multiplicidade de
pontos de vista e visdes acerca de uma mesma existéncia, um mesmo mundo,
um mesmo evento, tudo resultando na construcdo de uma representacao de
mundo mais viva e fiel, relativamente a concreta existéncia humana.” (LOPEZ
apud CANIZAL, 1994, p. 75).

Com a chamada segunda fase, Almoddvar revisita suas obras pregressas
e recria o proprio fazer cinematografico em uma obra que envolve sentimentos
complexos como o ciumes, a dor da perda de um grande amor e a sexualidade.
Los Abrazos Rotos (2009) reestrutura o mondlogo de A Voz Humana incluindo
o0 mesmo roteiro de Mulheres a beira de um ataque de nervos, que implementa
com maestria ao trazer a histdéria de um cineasta, Mateo Blanco, vivido pelo
ator Lluis Homar, que durante a gravacdo de uma comédia de género intitulada
como Chicas y maletas se apaixona por Lena (Penélope Cruz), casada com um
homem muito rico, ciumento e poderoso, Ernesto Martel (José Luis Gomés).
A trama se adensa ao trazer referéncias das artes plasticas e da Era de Ouro
Hollywoodiana, porém a metalinguagem do fazer cinematografico ganha toda a
projecdo do filme e norteia uma histdéria que homenageia a sétima arte com um
visual belissimo e coerente ao aprofundamento autoral do cineasta.

O média-metragem A Voz Humana traz uma caracteristica bastante
teatral, uma natureza que brinca entre o real e o imaginario. O filme inicia
em uma espécie de estudio, como se em todo o tempo o cineasta quisesse
passar a imagem de algo antinatural, até mesmo o cenario do apartamento traz




a impressao dessa montagem. A personagem transmite uma feicdo séria, usa
roupas sobrias; em sua primeira aparicdo, quando ainda ndo é possivel notar
que se trata de um apartamento, ha o uso de um vestido preto, uma referéncia
clara ao luto que é o término de seu casamento.

Por mais que seja uma adaptacdo livre da obra de Cocteau, o filme de
Almododvar também conta a histdéria de uma mulher que, apds quatro anos de
relacionamento, é abandonada pelo marido, e aguarda ansiosamente que ele
retorne para buscar suas malas.

Na cena em que ela se veste para espera-lo, usa um conjunto em tons de
laranja, uma comunicacdo que se estabelece na esperanca do arrependimento
naquele ultimo encontro; porém, ele ndo aparece, e ela, cansada de esperar,
tira o salto. Nesse momento, a camera em plongéee filma o estudio de cima e
nos sentimos voltando a realidade, assim como a personagem que efetiva a
concretude daquele término. Nessa hora, hda o corte de uma peca de roupa,
um terno, que entendemos como a representacdo do rapaz, como também de
ser uma peca com uma memdria afetiva, ja que até o cachorro, que também
foi abandonado por seu dono, entra em desespero ao ver seu companheiro
“esfaqueado” e se deita nos cacos em uma representacao do que sobrou
daquela relacao.

Os movimentos de camera, junto com a musica e o siléncio, evidenciam
esse momento de instabilidade emocional da personagem, com alguns planos
e contra planos, muitos planos-detalhe, principalmente no rosto, para enfatizar
a ruptura da relacdo, as incertezas, o medo e o desejo pela morte. Quando ao
telefone, a personagem conta da vontade que sempre sentiu de esfaquear seu
amado, enfatiza que ndo queria mata-lo, muito pelo contrario, o amava tanto que
o medo de algo ruim acontecer com ele era 0 mesmo que sentia por empunhar
uma faca e acerta-lo. Essa cena € marcada por um pano verde ao fundo, que
salienta as disfuncdes daquele relacionamento.

Freud explica esse fendmeno em seus estudos sobre as neuropsicoses
de defesa (1894). Constrdi a ideia de neurose obsessiva como uma doenca do
pensamento, uma ideia substitutiva; assim como a histeria € nomeada como uma
fixacdo do corpo, a neurose obsessiva € uma superestimacdo do pensamento.

O proprio pensamento se confunde com um desejo, o medo de que algo ruim
possa acontecer imediatamente se confunde com o desejo de que algo pode
vir a acontecer e, portanto, € despertado como angustia.




Vocé nao percebia como eu ficava nervosa, toda vez que estdvamos
na cozinha e eu via uma faca? Tinha que guarda-la imediatamente.
Me assustava imaginar que eu poderia enfiar uma faca no seu peito.

Matar vocé? N&o, ndo, ndo, ndo, nunca. Ao contrério... E como Marta
com a vertigem dela, e a pior coisa sobre altura, ndo que ela fica
tonta diante do vazio, € que o vazio a atrai como um ima. Entende?
E como se seu medo de cair a empurrasse para pular. Entdo a
mesma coisa aconteceu comigo e com as facas, o medo de que
algo ruim acontecesse com vocé, me fazia imaginar que minha mao
empunhava uma faca e eu a enfiava em vocé (A VOZ HUMANA,
2021).

A relacao ética com o desejo também sobressai quando pensamos na
neurose obsessiva. O obsessivo teme o desejo, porque uma de suas faces €
o risco. Colocar-se em risco e depois sentir-se culpado pelo medo € uma das
manifestacdes dessa neurose. Freud também norteia a ideia do amor subalterno,
um amor indigno, excessivamente idealizado, o qual por ser superestimado
frequentemente se converte em ddio, levando a relacdo a um nivel em que
nao €& possivel se separar, a relacdo entre desejo e demanda se enfraquece e a
pessoa vive fantasias do término sem conseguir quebrar a barreira entre ato e
sentimento.

Em A Voz Humana de Pedro Almoddvar hd também alguns elementos que
ajudam a compor a estética do filme, preservam vestigios estilisticos em que os
planos de expressao sdo enfatizados e impulsionam um género cinematografico
que se legitima por meio das demais artes. A Vénus e o cupido (1630), da pintora
italiana Artemisia Gentileschi, protagoniza o cenario da pelicula e se emoldura
na histdria por fazer uso da arte como elemento de vinganca. Gentileschi foi
estuprada por seu professor de pintura quando ainda era adolescente, porém,
mesmo acusando-o e levando-o a julgamento, viu sua verdade ser arruinada e
o rapaz inocentado, e foi massacrada pela sociedade da época; em vista disso,
passou toda a sua vida retratando mulheres fortes que, apesar da violéncia
que sofriam, saiam vitoriosas. Pintou muitas deusas mitoldgicas, porém todas
com seu rosto. Sua obra também sofreu influéncia de Caravaggio e ficou muito
conhecida por compor a esfericidade com luz e sombra.

O critico André Bazin, em suas contribuicdes sobre o estudo da sétima
arte, mapeia a relagcdo da pintura com o cinema. De introito ele assegura que a
obra cinematografica restabelece cronologias ou vinculos ficticios, muitas vezes
afastados do tempo, o que permite um equivoco na forma em que o espectador
fara a leitura do quadro. Outro questionamento levantado ao referenciar pintura




e cinema € a desfiguragdao do espaco pictdrico, pois, ao restringir a pintura na
tela, a relacdo de todas as cores e de formatos participara daquela composicdao
e ndo possuird uma valoracdo exclusiva. “O quadro se encontra afetado pelas
propriedades espaciais do cinema, participa de um universo virtual que resvala
de todos os lados.” (BAZIN, 2018, p. 54). Porém, Bazin discorda da propria
afirmacdo infima da impoténcia de restituir uma obra de arte a uma superficie
plastificada, pois o cinema tem dentre suas funcdes a devolucao da apreciacao
de imediato da arte, e dessa forma, pensando na pintura, uma devolucdo da
atencao dos homens.

Ao final do filme, a personagem queima a casa em que vivia com 0 seu
amado, e em uma Ultima conversa ao telefone pede para que ele olhe para o
terraco em que viveram por quatro anos; ele percebe o fogo, e ela muito serena
diz que quem esta a queimar é ela. Desliga o telefone, e com a companhia do
cachorro se vé finalmente livre daquele sentimento, daquela relacao, daquela
casa e promete ficar bem.

A vista disso, Almoddvar entrega um filme com maestria, de um trabalho
que ja vem se desenvolvendo ao longo de sua carreira, nos permite apreciar
um deleite visual belissimo juntamente com um dominio impetuoso da técnica
cinematografica. Expde as angustias de uma forma tdo realista que o espectador,
ao se ver nessa situacdo, decide juntamente com a protagonista atear fogo em
tudo e viver a vida, apesar das dores da auséncia. A voz humana também é a
consciéncia de si, € o renascer por meio da prdpria voz.
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Do conto ao curta: as faces das
personagens em “Natal na Barca” e “A
barca”

Lais Gerotto de Freitas Valentim

1 Introducao

O presente trabalho tem por objetivo a analise de personagens entre o
conto “Natal na Barca”, de Lygia Fagundes Telles, e o curta-metragem “A barca”,
de Nilton Resende; por se tratar de narrativas curtas, sdo poucas as personagens,
porém nossa analise ficara mais atrelada a trés delas: a protagonista e uma made,
que entra com um bebé no colo.

Utilizaremos o seguinte referencial tedrico-analitico: Roman Jakobson
(1969), Nadia Batella Gotlib (2004), Tomas Enrique Creus (2006), Linda Hutcheon
(2013), Antonio Candido et al (2014), Beth Brait (2017), Cristine Mattos e Helena
Bonito Pereira (2021) e Ana Luiza Ramazzina-Ghirardi (2022). Com esse material,
faremos o seguinte percurso: um resumo do conto, uma explicacdo sobre as
caracteristicas do conto, uma explicacdo sobre adaptacao e a analise de fato
para, depois, adentrarmos nas conclusdes. A seguir, falaremos um pouco sobre
a autora do conto e o produtor do curta.

Lygia Fagundes Telles nasceu em Sdo Paulo em 19 de abril de 1918 e morreu
na mesma cidade, em 03 de abril de 2022. Foi membro da Academia Brasileira
de Letras, era funciondria aposentada do Instituto de Previdéncia Municipal de
Sdo Paulo (IPREM-SP), e graduada em direito e educacao fisica, ambos os cursos
pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Fazia parte da 32 geracdao modernista ou
Pds-modernismo, como alguns criticos, a exemplo de Antonio Candido e José
Castello, costumam chamar. Por fazer parte desse periodo, suas narrativas sao
intimistas, voltadas ao psicoldgico das personagens, com denudncia social e
politica em muitas obras. O realismo magico/maravilhoso, elementos fantasticos,
goticos e insdlitos apresentam a dicotomia sonho versus realidade, morte versus



vida, fantasia versus real e os ambientes ligados as histdrias sdo estranhos, com
fatos incomuns.

Nilton José Melo de Resende é alagoano, escritor, produtor, ator, diretor,
dramaturgo, roteirista, preparador de elenco para cinema; graduado em Letras
— Portugués/Literatura (2000) pela Universidade Federal de Alagoas (UFAL),
mestre (2007) e doutor (2013) em Letras e Linguistica pela mesma instituicao.
Tem diversos cursos de extensdo em arte e cinema. Atualmente, é professor
adjunto de literatura no CampuZP — Campus Universitario Zumbi dos Palmares/
UNEAL, editor do selo literario Trajes Lunares e integrante da Cia. Ganymedes
de teatro. Seus estudos permeiam a obra de Lygia Fagundes Telles de uma
maneira geral.

A intermidialidade entre a literatura e o cinema permite que haja
aproximacdes e distancias entre uma linguagem e outra, fazendo com que os
seus elementos possam ser comparados. Por isso, esperamos que este estudo
seja interessante ao leitor e que nele se possa perceber as sutilezas de ambas
as artes, bem como apreciar os trabalhos da escritora e do roteirista.

O conto se passa em uma noite de véspera de Natal, quando uma
embarcacdo com quatro pessoas atravessa um rio. A protagonista, descrente,
amargurada e entediada, depara-se com a cena de uma mae embalando o seu
filho no colo; inicia-se entdo um dialogo entre as duas e um misto de sentimentos
ocorre dentro dela. Ao ver aquela mae tdo jovem e esperancosa segurando o
seu bebé muito doente, ela passa a refletir sobre a vida e, principalmente, passa
a questionar a sua falta de fé.

Os elementos que compdem o cendrio ajudam a delinear a narrativa de
maneira que as personagens tenham destaque, bem como as simbologias
passam a influencia-las. Reflexiva a respeito da condicdo da moca coberta
por um manto negro, a narradora sente compaixdo pela jovem abandonada
pelo marido, a qual também perdera um filho e ia até a cidade em busca de
tratamento para o seu bebé, que agora era o unico filho. Em certa passagem, ao
levantar o cobertor da crianca, tem a impressao de que estava morto. Mas, ao

final, angustiada, um acontecimento surpreende-a.




2 Literatura e cinema: as artes como intermidia

2.1 Conto: uma definicdo

Conforme € sabido e mencionado no livro de Nadia Batella Gotlib (2004),
o0 conto caracteriza-se por conter uma narrativa curta; economia do estilo;
situacao/proposicao tematica resumida; poucas personagens, que sao bem
desenvolvidas fisica e psicologicamente, sendo algumas mais do que outras;
espaco e tempo restritos, sendo que ha o espaco fisico (cenario), o social
(ambiente social) e o psicoldgico (interior da personagem), bem como o tempo
cronoldgico (linear a narrativa) e psicoldgico (flashbacks); um unico conflito;
climax, que é o ponto crucial da narrativa, seguido por solucao e desfecho e a
apresentacdo do enredo.

Quanto a primeira caracteristica citada, a de ser uma narrativa curta, afirma
a critica: “Tal como o tamanho, literatura ndo € documento. E literatura. Tal qual
o conto, pois. O conto literdrio.” (GOTLIB, 2004, p. 8, grifos da autora).

Gotlib (2004, p. 33) afirma ainda que o conto € sintético e monocrémico,
traz a historia um fato pretérito, ja consumado, e tem uma direcdo linear dos
fatos, dando a ele uma forma narrativa. Em outra passagem, afirma que “o conto
estd sujeito as determinacdes gerais da narrativa.” (GOTLIB, 2004, p. 6)

Por ser uma narrativa impactante, Gotlib (2004, p. 8) menciona que Cortazar
definia-o como um relato de acontecimento, uma narracdo oral ou escrita de
um acontecimento falso e uma fabula que se conta as criangas para diverti-
las. Cortdzar acreditava que o conto devia ser como um knockout, para causar
impacto, e, a0 mesmo tempo, prender a atencao do leitor.

Ja segundo Poe, conforme Gotlib (2004, p. 32) afirma, o conto possui uma
diferenca de extensdo e de natureza com relacdao ao romance, pois ele tem uma
unidade de impressdao e o romance ndo. Ele também apresenta singularidades
de elementos, a saber: tempo, lugar e acdo; dentre esses elementos, ha um
que é de extrema importancia, ou seja, a personagem, pois esta desencadeia
acontecimentos, emocdes e situacdes. Além disso, o tema do amor ndo é

indispensavel no conto tal como no romance e aquele apresenta concisdo,
compressdo, originalidade e ingenuidade, pois pode ser lido “em uma sentada
s6”. No conto, sempre algo inesperado acontece.




Vistas as caracteristicas mencionadas, abaixo faremos consideracdes
acerca da adaptacao.

2.2 Curta: o cinema como arte, e aspectos tedricos da
adaptacéo

Tomas Enrique Creus (2006, p. 15), em sua tese de doutorado Do conto
ao filme: a transposicdo da narrativa breve ao cinema e seus modos de
transformacdo, faz um paralelo entre cinema e literatura. Segundo afirma, aquele
€ um codigo audiovisual, que contém imagens; esta, um codigo verbal, que
contém um signo impresso (alfabeto), porém ambos sdao uma forma de registro,
cada um com o seu objeto (no caso da literatura, o livro, e do cinema, o filme), e
narram histdrias. Existem diferencas entre as duas artes, que sao evidenciadas
por muitos motivos:

Nao é apenas uma figura de linguagem: ao lermos um livro, fazemos
uma representacdao mental daquilo que é narrado. Imaginamos o
personagem descrito, 0 ambiente em que ele se move, suas acdes.
De algum modo, vemos o personagem, ainda que ele ndo possa
ter confrontos definidos, ou seja, apenas uma ideia vaga baseada
em imagens prévias acumuladas em nossa mente. O que o cinema
faz é dar concretude a essa imagem mental, transformar o que na
literatura é vago e diverso para cada leitor em uma imagem concreta,
igual para todos (a imagem € unica, mas é dbvio que os seus efeitos
podem ser tdo diferentes para cada espectador como um livro o
€ para cada leitor). Para transformar o imaginario em imagem,
entretanto, o cinema emprega uma série de meios técnicos que o
afastam da literatura, seja no seu modo de producdo, seja no modo
de recepcdo. E é aqui que comegam as grandes diferencas entre os
dois meios. (CREUS, 2006, p. 20)

Ele ainda afirma que a literatura, vista por muitos como uma arte superior, é
0 argumento para o cinema, culminando entdo em um paradoxo (CREUS, 2006).
Sabemos que um dos motivos de as obras literarias adaptadas para o cinema
sofrerem mudancas é porque o tempo de narrativa de um livro geraria filmes de
longa duracdo, causando uma monotonia entre os espectadores.

Outro problema referente a adaptacdo é a fidelidade de uma obra:
conforme é sabido, o critico afirma que nao € possivel reproduzir um livro na

integra no ambito cinematografico justamente porque é uma adaptacao e alguns




elementos, a exemplo de censura relativa a idade e costumes da sociedade,
podem ser trocados; no entanto, o enredo deve ser preservado:

O Lolita de Stanley Kubrick, por exemplo, toma muitas liberdades
em relacdo ao livro de Vladimir Nabokov, ainda que o prdprio
autor tenha escrito o roteiro em colaboracdo com o diretor. Mas,
como o proprio escritor admitiu, o seu roteiro conta uma histdria
diferente daquela do livro, em parte porque, para que o filme nao
fosse censurado ou considerado muito chocante, foi preciso alterar
a idade da personagem Lolita de 12 para 16 anos. (CREUS, 2006, p.
62)

E complementa dizendo que escritores, roteiristas e diretores trabalham
em conjunto em uma adaptacdo cinematografica, fato muito bem observado
e recorrente, pois essa parceria enriquece a obra no cinema, ja que cientes
da “limitacdo” da arte cinematografica, trabalham para uma obra bem-feita e
agradavel para o seu publico-alvo (CREUS, 2006).

Assim como o curta-metragem € um filme de pouca duracdo, o conto
também € uma narrativa breve. A adaptacdo de um para o outro, nesse sentido,
torna-se menos complexa, mas nao menos trabalhosa, ja que é preciso atender
as demandas narrativas e contemplar os principais pontos do enredo.

Falando sobre a questdo da transposicdo intersemidtica, de Roman
Jakobson (1969), sob a perspectiva da adaptacdo, atualmente, os criticos
preferem utilizar o vocdbulo adaptacao, seguido por literatura comparada, porém,
pode ser que alguns linguistas da mesma linhagem de Roman Jakobson usem
traducdo intersemidtica/transmutacdo, que nada mais € do que “a interpretacdo
de signos verbais por signos ndo-verbais” (JAKOBSON, 1969). Essa definicdo de
Jakobson faz sentido, estd correta e adequada, porém, optamos nesse trabalho
por usar aqueles sintagmas mais comumente usados.

A adaptacao € um ramo da intermidialidade, portanto, Ana Luiza Ramazzina-
Ghirardi, em sua obra Intermidialidade: uma introducdo (2022), diz que a
intermidialidade é um estudo recente e um termo amplo que abrange as varias
dreas do conhecimento, dentre elas, a de adaptacdo audiovisual. Mas também
ha aqueles que a relacionem com as ciéncias humanas, como a histoéria da arte,
a filologia, a sociologia etc.

Intermidialidade, inclusive, € um termo que gera discussdes, pois cada
critico adota uma nomenclatura derivada dele, porém, ndo vemos problema
em adotad-lo nesse estudo, j& que é amplamente usado pela maioria. Existem,




de acordo com Rajewsky, mencionada por Ramazzina-Ghirardi (2022, p. 45),
trés subcategorias individuais de intermidialidade, quais sejam: transposicdo
mididtica, que tem relacdo entre duas ou mais midias; combinacdo de midias
mais referéncias intermidiaticas, que tém uma midia e cujo enfoque é nas
manifestacdes mididticas que ocorrem em seu interior semidtico. Além dessas,
existe a transposicao intermidiatica, que é a transferéncia do conteudo ou das
caracteristicas formais de uma midia-fonte para uma midia de destino.

Ainda segundo Ramazzina-Ghirardi (2022, p. 81), a adaptacdo, que faz
parte do campo da intermidialidade, significa “transformacao de uma obra fonte
em uma obra derivada”, logo, torna-se um processo. A adaptacdo de um texto
literdrio para um texto cinematografico, por exemplo, resulta em outro texto,
segundo ela.

Ramazzina-Ghirardi corrobora em seu estudo o que diz Linda Hutcheon
em Uma teoria da adaptacdo (2013), em que afirma que as adaptacdes sdo
maneiras antigas de didlogo entre as artes. Adaptar um livro para uma midia
audiovisual ndo é facil, mas é, ao mesmo tempo, algo muito interessante, pois
sdo criadas varias formas de entretenimento da obra original. Entretanto, a
adaptacdo nao pode ser vista como inferior a obra de origem, pois sdo apenas
correlacdes feitas entre um meio e outro. Existe também uma dificuldade de
definicdo entre adaptacdao enquanto produto ou processo: “enquanto produto,
da-se a ela uma definicdo formal; enquanto processo de criacdo e de recepcdo,
consideramos outros aspectos.” (HUTCHEON, 2013, p. 39), algo explicado
também por Ramazzina-Ghirardi.

Ainda segundo Hutcheon (2013, p. 40), a traducdo ndo deixa de ser uma
adaptacdo, denominada transmutacdo ou transcodificacdo, a exemplo da
traducdo intersemidtica, que envolve diferentes signos. Hutcheon afirma que
ha trés tipos dicotdmicos de adaptacdes: historicizar/desistoricizar; racializar/
desracializar e incorporar/desincorporar.

Sendo assim, como dissemos, adaptacdao e intermidialidade estdo
interligadas e uma é decorrente da outra. Com elas, € possivel abranger um
publico maior de pessoas, inclusive tornando-os leitores da obra literdria em
questdo. Por se tratar de uma adaptacao, alguns elementos podem ou nao sofrer
alteracdes, pois ndo é obrigatdério haver uma fidelidade total a obra original.
Além disso, sempre ha perdas e ganhos em uma adaptacado, pois uma arte pode
se valer da outra sem que haja total fidelidade.

A seguir, a analise das personagens.




3 Literatura comparada: as personagens de “Natal na
barca” e “A barca”

No conto, existem as seguintes personagens: um senhor, uma mulher com
o filho no colo, um jovem (protagonista) e um senhor bilheteiro.

O cenario — escuro, sem iluminacdo e uma noite de véspera de Natal
em uma barca — contribui para dar forma e caracteristicas as personagens,
reforcando toda a simbologia envolta em cada uma delas. Portanto, ele é
elemento fundamental para analisarmos as personagens do conto. Importante
dizer também que, de acordo com Candido et al. (2014), cada personagem
assume um grau de importancia na narrativa de acordo com a sua atuacao, por
isso, muitas sdo secundarias e compdem a atuacdao das principais, sendo estas
a protagonista, a mulher e o seu filho.

As caracteristicas do conto sdo observadas aqui por haver poucas
personagens, com enredo condensado, climax e desfecho, ou seja, o conto
pode ser lido em uma sentada, conforme afirma Poe, e € um nocaute ao leitor
por causar impacto neste, conforme afirma Cortdzar, andlises estas retomadas
por Gotlib (2004) em seu livro.

Prosseguindo com a nossa anadlise, a mulher com filho no colo era
professora e tinha muita fé em Deus, usava um manto escuro e longo; podemos
fazer uma alusdo, nesse caso, a Virgem Maria:

O velho, um bébado esfarrapado, deitara-se de comprido no banco,
dirigira palavras amenas a um vizinho invisivel e agora dormia. A
mulher estava sentada entre nds, apertando nos bracos a crianca
enrolada em panos. Era uma mulher jovem e palida. O longo manto
escuro que |lhe cobria a cabeca dava-lhe o aspecto de uma figura
antiga. (TELLES, 2007, p. 21)

O seu filho, nesse caso descrito na passagem acima, representa a
simbologia do menino Jesus, pois a protagonista vé que ele esta morto, pelo
menos assim o percebe, e, depois, este ressuscita, para sua surpresa:

Fiquei sem saber o que dizer. Esbocei um gesto e em seguida,
apenas para fazer alguma coisa, levantei a ponta do xale que cobria
a cabeca da crianca. Deixei cair o xale novamente e voltei-me para
o rio. O menino estava morto. Entrelacei as mdos para dominar o
tremor que me sacudiu. Estava morto. A mde continuava a nina-lo,




apertando-o contra o peito. Mas ele estava morto. (TELLES, 2007, p.
26)

Em outra passagem, vemos que fica impactada (aqui, 0 nocaute de
Cortdzar) e surpresa com o fato de que a crianca estd viva, imaginando que
pode ter sido um milagre o que estava vendo ou mesmo que a morte do bebé

era imaginacao sua:

— Acordou o dorminhoco! E olha ai, deve estar agora sem nenhuma
febre.

— Acordou?!
Ela sorriu:
— Veja...

Inclinei-me. A crianca abrira os olhos — aqueles olhos que eu vira
cerrados tdo definitivamente. E bocejava, esfregando a mdozinha
na face corada. Fiquei olhando sem conseguir falar.

— Entdo, bom Natall — disse ela, enfiando a sacola no braco.
(TELLES, 2007, p. 27)

A protagonista € uma mulher cética e inicia o didlogo com a tal mulher
sozinha na barca com o filho. Apds ver o “milagre” da ressurreicdo — o0 menino
“ressuscita” apods estar muito doente e com febre, como ja dissemos —, passa a
questionar suas (des)crencas:

Fixei-me nas nuvens tumultuadas que corriam na mesma direcdo
do rio. Incrivel. la contando as sucessivas desgracas com tamanha
calma, num tom de quem relata fatos sem ter realmente participado
deles. Como se ndo bastasse a pobreza que espiava pelos
remendos da sua roupa, perdera o filhinho, o marido, via pairar uma
sombra sobre o segundo filho que ninava nos bracos. E ali estava
sem a menor revolta, confiante. Apatia? Ndo, ndo podiam ser de
uma apatica aqueles olhos vivissimos, aquelas maos enérgicas.
Inconsciéncia? Uma certa irritacdo me fez andar. (TELLES, 2007, p.
25)

A barca seria entdo uma espécie de manjedoura, por todo o aspecto
relacionado a noite de Natal, a mulher como Virgem Maria e ao bebé como
o menino Jesus ressuscitado. As duas continuam o didlogo, deixando a
protagonista pensativa com a situacdo toda que ocorreu:

— A senhora é conformada.

— Tenho fé, dona. Deus nunca me abandonou.




— Deus — repeti vagamente.

— A senhora ndo acredita em Deus?

— Acredito — murmurei. E ao ouvir o som débil da minha afirmativa,
sem saber porqué, perturbei-me. Agora entendia. Al estava o
segredo daquela seguranca, daquela calma. Era a tal fé que removia
montanhas... (TELLES, 2007, p. 25)

O rio, definido pela protagonista como “verde e quente”, funciona quase
Como uma personagem na narrativa pelo fato de transmitir um pensamento dela;
o0 movimento que imagina que ele tenha de manha faz com que sirva de reflexao
a ela, além de trazer calmaria: “Sai por ultimo da barca. Duas vezes voltei-me
ainda para ver o rio. E pude imagina-lo como seria de manha cedo: verde e
quente. Verde e quente.” (TELLES, 2007, p. 27). A énfase de ser “verde e quente”
também é um indicio de que ela consegue ter clareza de pensamento a partir
dele. As demais personagens, como sao secundarias e quase ndo representam
acdes no enredo, figuram mais como apoio a essas trés analisadas. O fato de
a narracdo ser em primeira pessoa faz com que o leitor adentre no mundo da
personagem e tenha a visao do que acontece a partir do ponto de vista desta,
segundo Brait (2017).

Antes de adentrarmos na analise filmica, € importante lembrar que as
adaptacdes funcionam como uma reinterpretacdo da obra literaria. Nesse caso,
mais do que isso, elas costumam atrair determinado publico e fazer com que a
obra fique conhecida junto a este:

Se as adaptacOes sdo, por definicdo, criacOes tdo inferiores e
secundarias, por que estdo assim presentes em nossa cultura e,
de fato, em ndmero cada vez maior? Por que, de acordo com as
estatisticas de 1992, 85% de todos os vencedores da categoria
de melhor filme no Oscar sdo adaptacdes? Por que as adaptacdes
totalizam 95% de todas as minisséries e 70% dos filmes feitos para
a TV que ganham Emmy Awards? Parte da resposta certamente tem
a ver com a aparigado constante de novas midias e canais de difusdo
em massa (GROENSTEEN, 1998b, p. 9). Isso, sem duvida, alimentou
uma demanda enorme por diferentes tipos de histdrias. Apesar
disso, deve haver algo particularmente atraente nas adaptacdes
como adaptacées. (HUTCHEON, 2013, p. 24-25)

Complementando o que diz Hutcheon, Ramazzina-Ghirardi (2022, p. 84)
afirma:




O reconhecimento da natureza criativa da adaptacdao, de sua
capacidade de criar novos sentidos, fez com que, aos poucos, essa
pratica ganhasse um novo status. Ela deixa de ser vista como uma
mera imitacdo, como entendiam alguns criticos, ou um produto de
segunda mao, para ser considerada uma pratica enriquecedora da
obra fonte.

Robert Stam, por exemplo, propde romper esse status
tradicionalmente subalterno da adaptacdo em relacdo a obra
literaria fonte.

Ndo existe a obrigacao, conforme dito anteriormente e amplamente
divulgado pelos especialistas aqui citados, de uma obra ser fiel a outra, por isso,
elementos podem ser tirados e/ou acrescentados, dai o termo adaptacdo, tao
comumente usado. No curta, algumas coisas modificam-se, porém o cenario
— um barco simples, pouco iluminado por um lampido e enfeitado de Natal —
também se torna parte importante na composicdo das personagens. Sao elas:
um homem mais velho (bébado), duas meninas com doces nas mdos, uma
senhora (comandante da embarcacdo), um homem, uma mulher com filho no
colo e uma jovem (a protagonista). As imagens, ou seja, o cendrio, em um curta
ou longa-metragem, ja aparecem para nds sem que tenhamos que imagina-las,
conforme afirmam Mattos e Pereira (2021, p. 93): “Na leitura, podemos imaginar
a personagem e a imaginamos imersa em um espaco; no video, tais elementos
apresentam-se de imediato aos olhos do espectador, portanto devem ter sido
previamente trabalhados pela producdo.”

A mulher com filho no colo aparece (A BARCA, 2019, 5°21”) sem o manto
escuro, demonstra ter fé em Deus, mas podemos, pela data em que se passa a
histdria e devido ao cendrio, fazer uma alusdo a Virgem Maria. Assim como no
conto, ela também é professora.

O filho (A BARCA, 2019, 12’°56”; 13’15”) parece morto para a protagonista,
que se aflige pela cena, apresentada também ao leitor, e pela mae tao sofrida.
Serd mesmo que esta morto? Ele ressuscita e ela presencia um milagre? Fato é
que tal cena é uma alusao a Ressurreicdo do menino Jesus. A narracao nesse
curta é em terceira pessoa, pois a camera focaliza a personagem em momentos-
chave como este, algo explicado por Beth Brait (2017, p. 77): “O narrador em
terceira pessoa simula um registro continuo, focalizando a personagem nos
momentos precisos que interessam ao andamento da histdria e a materializacao
dos seres que a vivem.”.




Continuando nossa explanacao sobre personagem e cinema, Paulo Emilio
Salles Gomes afirma, no capitulo “A personagem cinematografica”, do livro A
personagem de ficgdo:

A personagem de ficcdo cinematografica, por mais fortes que sejam
suas raizes na realidade ou em ficcdes pré-existentes, sé6 comeca
a viver quando encarnada numa pessoa, num ator. Chegados a
este ponto, estd prestes a revelar-se a profunda ambiguidade da
personagem cinematografica. (GOMES, 2014, p. 114)

De fato, é isso mesmo que acontece ao longo do filme, o ator ou a atriz da
vida a esses seres e podemos ver sua atuacao conforme a histéria é narrada
por meio de suas ac¢Oes, comportamentos, expressdes faciais etc. Quanto a
protagonista, também cética no curta, ao final (A BARCA, 2019, 16°35”), aparece
sozinha, segue pensativa na viagem com a comandante: teria presenciado um
milagre ou vivido uma ilusao?

O didlogo entre a jovem e a mde com a crianca (A BARCA, 2019, 06’ — 12’
tem como enfoque a conversa entre as duas sobre suas vidas e fica evidente um
dualismo entre ceticismo e fé. A protagonista depara-se com uma mulher devota
a Deus e que nao perde a fé em nenhum momento, o que a faz questionar suas
(des)crencas.

As demais simbologias compdem o cenario e corroboram com as
caracteristicas das personagens: a carranca (A BARCA, 2019, 14°'55”) representa
sorte; a rosa (A BARCA, 2019, 8'57”), renascimento na noite de Natal, que é
uma alusao a Jesus Cristo, a sua ressurreicao (A BARCA, 2019, 15°43”), pois o
menino esta doente e com febre, parece branco como cera e acorda curado.
Ja o rio (A BARCA, 2019, 17°44”), assim como no conto, € uma representacao
do pensamento da personagem; a agua serve como uma reflexdo, a sua cor e a
sua temperatura — verde e quente — representam a esperanca. Assim como no
conto, as demais personagens ndo analisadas aqui figuram mais como suporte
as personagens principais e podem ser chamadas de secunddarias por nao
representarem uma acao de fato. A barca em si funcionaria também como uma
manjedoura, a exemplo do conto, por conta da simbologia envolta acerca do
Natal (Virgem Maria e Menino Jesus).

Podemos dizer, apds tudo isso, que cinema e literatura sao interligados,
isto €, uma arte € complementar a outra, permitindo assim que haja relacdo de
interdependéncia, como vemos na passagem seguinte: “O cinema e a literatura
tém mantido ao longo dos anos uma curiosa relagdo de amor e édio, de influéncia




e negacdo dessa mesma influéncia, de mutua dependéncia e rejeicdo. A palavra
e a imagem precisam e dependem uma da outra.” (CREUS, 2006, p. 51)

4 Conclusoes

Pudemos, ao longo do artigo, perceber como as personagens do conto
e do curta assemelham-se, a0 mesmo tempo em que certas diferencas se
apresentam ao leitor e ao espectador. As teorias sobre adaptacao e literatura
comparada serviram de base a pesquisa para entendermos esse trabalho
minucioso feito por escritores e roteiristas, sendo que uma arte nao diminui a
outra, elas sdo complementares e ndo tém a obrigacdo de serem uma coépia
fiel do original. Tanto o cinema quanto a literatura demonstram ser linguagens
afins e que atraem publicos especificos, fazendo com que estes transitem entre
ambas as artes e acabem conhecendo obras diversas e se interessando por
tais.

As teorias sobre personagem reafirmaram como esse elemento é
importante em uma narrativa, principalmente dentro de um conto, o qual tem
caracteristicas muito interessantes e peculiares. As personagens do conto e do
curta sao apresentadas ao leitor juntamente com o cenario que as compdem,
dando mais énfase a elas. Importante perceber o qudao cada uma é importante
dentro da narrativa e aquelas que figuram apenas como secunddrias dao o tom
da narrativa com as principais, bem como suas simbologias.

As personagens cinematograficas, ganhando vida por meio dos atores,
acabamsendo vividas a partir daquele momento por meio de formas e expressdes,
ao contrdrio da personagem literdria, que ja tem uma vida preexistente no papel
antes mesmo de o leitor ter conhecimento dela. Entretanto, na literatura, o leitor
vai construindo a imagem da personagem a medida que |é e, no cinema, esse
ser ficcional ja se apresenta diante de seu olhar por meio da camera.
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As narrativas visuais de Thomas Ott:
contos graficos de horror

Luara Teixeira de Almeida

O género de horror, dentro da literatura, € bastante reconhecido gracas
a autores como Edgar Allan Poe, H.P. Lovecraft e Mary Shelley. No entanto,
pouco considerado pela critica € o horror dentro do espaco das histdrias em
quadrinhos — ainda que obras desse género sejam amplamente publicadas e
bem recebidas pelo publico leitor no geral. A arte sequencial também conta
com nomes cldssicos do horror, como Junji Ito, Alan Moore, Neil Gaiman e
Dave McKean. Nessa linha, podemos acrescentar Thomas Ott, autor cuja obra
abordaremos neste artigo.

Valorizando esse género, desde 2012, estd a Darkside Books, que surge
como a primeira editora do Brasil exclusivamente focada em obras literarias de
ficcdo cientifica, terror e fantasia. O nome Darkside ja revela isso aos leitores,
trazendo um lado macabro e até sombrio em toda sua identidade. Dividida
em selos, a Darkside traz ao publico, de todas as idades e interesses, o horror
por diversas vias. Por exemplo, temos o Caveirinha, selo infantil da editora; o
Fdbulas Dark, que traz o horror no universo das fabulas; o Medo Cidssico, para
o horror mais tradicional da literatura etc. Entre os selos, destacamos, neste
artigo, o Darkside Graphic Novel, que tem como foco, justamente, a linguagem
das histdrias em quadrinhos. As obras desse selo se destacam pela qualidade
grafica e narrativa, sendo publicadas sempre em capa dura e acabamento
de alto padrdo — além de inovarem, no mercado brasileiro, ao apostarem
tdo fortemente na questdo do horror. O selo publica autores nacionais e
internacionais, buscando sempre o melhor da arte sequencial.

As obras que iremos destacar, desse selo, sao Cinema Panopticum (OTT,
2021) e A Floresta (OTT, 2022), ambas do autor suico Thomas Ott. Esses
livros estao juntos, nessa analise, por critérios que os unem: além da mesma
autoria e mesma técnica de ilustracdo utilizada (ilustracdes em preto e branco
construidas por uma forma de gravura), eles possuem um carater de colecao
em suas edicdes e sdo livros de contos graficos de horror, como veremos com



maior aprofundamento em seguida. Iremos abordar como o efeito de sentido do
horror € trazido por meio das escolhas graficas dessas narrativas sequenciais,
construindo caminhos para o leitor mergulhar na atmosfera de jogo e tensdo, ao
se tornar um coautor da histéria por meio das linguagens graficas.

1 A questao do horror

Primeiramente, é relevante esclarecermos a questao do horror, presente
no titulo desse artigo. Partimos do horror enquanto género — literdrio, nesse
caso — em que se almeja o efeito de sentido de medo fisico ou psicoldgico
do leitor e/ou personagem. No entanto, Nestarez (2022, p. 40-41) descreve que
“Um texto de horror ndo se define somente pelo efeito causado — um critério
necessariamente subjetivo —, mas também pela intencdo de causa-lo, o que
implica estrutura(s) especifica(s)”.

Em outras palavras, o horror ndo pode ser medido quanto ao efeito causado
em seu receptor — uma vez que nenhuma obra literaria tem o poder de prever
e/ou controlar as sensacdes causadas em seu leitor —, mas pelo trabalho das e
nas linguagens, que constroem uma experiéncia potencial do horror. E 0 mesmo
que descreve Poe (2011) em seu ensaio A filosofia da composicdo, deixando
evidente a necessidade de uma intencdo na escrita de uma obra literdria ou,
em outras palavras, uma consideracdo de efeitos ou impressdes que se quer
causar.

O processo de um texto que intenciona o horror passa pela antecipacao
de uma experiéncia, que parece despertar o leitor para a narrativa; e por uma
sensacao pds-experiéncia, que o congela na condicdo de testemunha do
macabro. Assim, o horror é espaco amplo de emocdes variadas, como descreve
Nestarez (2022, p. 44): “...] o territério do horror, ou seja, do arrepio e do
estremecimento, alcanca reacdes como a inquietacao, a aflicdo, o assombro, a
repulsa, o incbmodo, assim como o panico e o alarme”.

Essas reacdes, todavia, s6 podem ser alcangadas por meio das linguagens
— ou, ainda, por meio do jogo com a auséncia da linguagem, criando siléncios
e vazios circunstanciais —, sejam elas palavras, imagens ou outros elementos
graficos que, como veremos adiante, sdo um vasto campo de exploracdo do
horror.




A questdo do horror neste artigo, portanto, € a presenca de elementos
que, intencionalmente, causem uma percepcdo de estranhamento por meio do
incOmodo, mas que sejam, a0 mesmo tempo, intrigantes o suficiente para fisgar
o leitor e fazé-lo mergulhar na narrativa ainda que seja amedrontadora — uma
vez que esse leitor reconhece que pode vivenciar as mais terriveis experiéncias
dentro do territdrio seguro que € a literatura, pois, ao atingir os proprios limites,
ele possui, entre outros direitos, o de ndo terminar de ler o livro, como escreveu
Daniel Pennac (1993).

2 Entre cinemas e florestas

As obras analisadas nesse artigo — Cinema Panopticum (OTT, 2021) e A
floresta (OTT, 2022) —, ainda que nao tenham relagcdes narrativas diretas ou
de continuidade entre elas, podem ser consideradas parte de uma colecao, se
pensarmos em seus projetos graficos. Os livros, da mesma editora, possuem
dimensdes iguais de formato e acabamento: 16 x 23,5 cm de tamanho e capa
dura. As margens esquerdas apresentam uma tira colorida (amarela em A
floresta, que evidencia uma luz em contraste com a floresta e o contexto de
escuriddo da obra; e vinho em Cinema Panopticum, que dialoga com as cortinas
de teatro e cinema antigos [Figura 1]) que da, também, cor as lombadas. As folhas
das duas obras sdo pretas, ja criando uma atmosfera que suporta as imagens
de Ott e as diferencia da tradicional superficie branca. Assim, as duas obras,
colocadas lado a lado, se aproximam em termos de projeto, ainda que possuam
suas individualidades narrativas.

FIGURA 1 — Obras analisadas no artigo

THOMAS OTT

FLORESTA

Legenda: Capas das obras.
Fonte: OTT, 2021; OTT, 2022.




No entanto, apesar das semelhancas de projetos graficos nos objetos livros
e da tematica do horror, ja percebida desde a capa, os conteudos e formas das
narrativas se diferenciam em alguns aspectos, como veremos a seguir.

Em Cinema Panopticum (OTT, 2021) acompanhamos uma garota em um
tipico carnival (parque de diversdes), com tendas de entretenimento diversas.
A personagem, entre varias opcdes que ndo pode pagar, entra na barraca do
Cinema Panopticum, onde se depara com cinco maquinas de filme individuais
para assistir por uma unica moeda cada. Somos apresentados a cada pequeno
filme, ou curta-metragem, partindo de uma pdgina em que consta o titulo da
maquina e um espaco para inserir a moeda que dara inicio ao conteudo (Figura
2). Nessas paginas, nos leitores nos tornamos coautores, também responsaveis
pelo inicio desse conto de horror: o virar da pagina € como o inserir da moeda.

FIGURA 2 — Pagina dupla de Cinema Panopticum (OTT, 2021)

Legenda: Momento em que a personagem assiste o primeiro conto de horror.
Fonte: OTT, 2021

Cada pequeno conto de horror é “transmitido” para a garota e,
simultaneamente, para o leitor. Acompanhamos cenas macabras e apavorantes
em imagens sequenciais de quatro quadros por pagina, no formato de uma
histdria em quadrinhos tradicional. Ao final de cada conto € apresentada uma
espécie de “epilogo”, em que acompanhamos a reacdo da garota ao que
acabou de assistir e sua acdo de iniciar um novo curta metragem. O ultimo
conto, porém, chamado “A garota”, ndo € mostrado para os leitores: dessa vez,
assistimos apenas a reacdao de panico da garota em tempo real e, em seguida,
a vemos fugindo da tenda do Cinema Panopticum. Inferimos, aqui, pelo titulo “A




garota”, que o conto reproduzido era a propria histdria da personagem, talvez
aquela que acabamos de ler. O livro se torna ciclico, pois a leitura da narrativa
€ justamente a leitura do conto de horror vivido por aquela garota, que se inicia
novamente cada vez que abrimos o livro.

Sob outra perspectiva, temos a obra A floresta (OTT, 2022), apresentando
um garoto em um funeral no interior de uma casa; em dado momento, ele
decide escapar daquele ambiente. O personagem, entdo, triste e assustado,
caminha pela floresta e por seres assustadores, até encontrar um homem mais
velho. Nesse momento os dois se abracam, conversam, € o menino volta para
o funeral com expressdao muito mais tranquila. A surpresa, no entanto, esta
quando descobrimos que o defunto era, justamente, 0 mesmo homem com
quem o menino se encontrou na floresta.

Essa obra mantém uma proximidade com os contos de fadas, uma vez que
seus elementos sao bastante tradicionais desse tipo de literatura: o caminhar
pela floresta pode nos remeter a Jodao e Maria, Chapeuzinho Vermelho,
Cachinhos Dourados e tantos outros. Esse ambiente da floresta, quase sempre
sombrio, pode esconder perigos como bruxas, lobos, ursos ou, até mesmo,
seres sobrenaturais, como no caso do livro de Thomas Ott.

O formato narrativo dessa obra nos oferece um ritmo de leitura diferente
daquele de Cinema Panopticum (OTT, 2021), uma vez que em A floresta (OTT,
2022) as imagens sdo restritas as paginas da direita, ou seja, as paginas da
esquerda ndo possuem nenhuma ilustracdo. A forma de diagramacdao do
espaco, portanto, se aproxima mais de um livro ilustrado do que de uma histdria
em quadrinhos, com um unico quadro por pagina. Sophie Van der Linden
(2011) define o livro ilustrado como obras em que a imagem € espacialmente
preponderante em relacdo ao texto, que pode até mesmo estar ausente. Ou
seja, a narrativa se faz de maneira articulada entre texto e imagens. Assim, ainda
que o texto verbal esteja ausente além do titulo (em obras chamadas assim de
livro-imagem), a presenca de uma imagem espacialmente preponderante, por
pagina, aproxima essa obra da linguagem do livro ilustrado.

No entanto, isso nao a afasta completamente de uma Graphic novel, nome
do selo do qual faz parte pela editora Darkside, uma vez que as histdérias em
quadrinhos e os livros ilustrados sdo linguagens muito préximas, construindo,
juntos, uma literatura que € grdfica. Postema (2018), discorrendo sobre as

histdrias em quadrinhos, diz que “para que os elementos individuais alcancem




essa sintese, a linguagem dos quadrinhos se apoia na forca de suas auséncias,
no seus gaps ou lacunas” (POSTEMA, 2018, p. 16).

Igualmente, as historias em quadrinhos e os livros ilustrados constroem
suas narrativas por meio das lacunas. No caso de Cinema Panopticum (OTT,
2021), que se aproxima de um quadrinho-mudo, os gaps acontecem entre
quadros partilhados na mesma pagina, enquanto em A floresta (OTT, 2022)
essas “lacunas” acontecem entre as paginas, mantendo a pagina da esquerda
sempre como esse “entre quadros” que se separam por paginas. No final, os
elementos das narrativas sdo trazidos de forma a construir sentidos pela leitura.
Assim, temos o “layout da pagina criado por molduras e sarjetas, que separam
os quadros individualmente criando estrutura e ordem” (POSTEMA, 2018, p. 22)
em ambas as obras.

Independentemente da definicdo das linguagens, compreendemos as
duas obras como contos grdficos por sua extensdao curta — ndao sendo assim
romances grdficos propriamente ditos — e pela caracteristica de trazerem uma
narrativa cotidiana, concisa e de um unico conflito. Nesses casos, temos contos
fantasticos, pois abordam situacdes absurdas ou ilégicas — e, em Cinema
Panopticum, temos microcontos fantdsticos dentro do conto principal.

3 O horror grafico

Entendemos as obras de Thomas Ott enquanto narrativas literarias que
utilizam, no lugar de palavras, outros tipos de elementos graficos para compor
sua histdria, tais como imagens pictdricas, cores, hachuras, luz e sombra,
requadros, entre outros. Dessa forma, o género do horror também se intenciona
e se faz presente de forma grdfica nessas obras. Assim, como veremos, sao
vdrias as estratégias narrativas que reforcam o efeito do horror grafico em
Cinema Panopticum (OTT, 2021) e A floresta (OTT, 2022).

A primeira que devemos pontuar € a escolha da técnica de ilustracao
utilizada por Thomas Ott: o scratchboard. Esse procedimento € uma forma de
gravura em que ha uma base, normalmente da cor branca, coberta por tinta
escura; o artista deve riscar a tinta para que seja revelada a cor de base e, assim,
as imagens irem tomando forma por meio da luz e sombra. A gravura, portanto,
acontece no des-cobrir a luz, que vai des-velando imagens. Essa técnica cria, em
seu processo, muitas texturas visuais por meio de uma gama de hachuras que
intensifica a luz e sombra, ou o branco e o preto, cores opostas, em contraste




— uma vez que “uma cor nunca aparece sozinha; ela ndo assume seu sentido,
ndo funciona plenamente do ponto de vista social, artistico e simbdlico a ndo
ser na medida em que estd associada ou oposta a uma ou varias outras cores”.
(PASTOREAU, 2011, p. 10)

O aspecto de “riscado” do scratchboard traz um efeito grotesco,
exagerado, fugindo de uma delicadeza e, portanto, se aproximando do horror.
Além disso, a luz e sombra destacadas oferecem certo realismo as imagens,
mesmo que os tracos ndo sejam realistas, como podemos observar na Figura 3,
em que a expressao de panico da personagem é intensificada pelas hachuras. A
sensacdo € de estranheza, pois sdo inseridos muitos detalhes em um desenho
cartunizado. A técnica utilizada nessas duas obras ganha, ainda, maior efeito
por se encontrar em um fundo de pdgina preta, uma vez que figura/fundo
se mesclam em uma mesma atmosfera — mesmo com requadros em branco
delimitando cada imagem, criando uma sensacao de enclausuramento e rigidez
narrativa.

FIGURA 3 — Recorte de quadros de Cinema Panopticum

Legenda: Expressdo de horror da personagem destacada pela luz e sombra.
Fonte: OTT, 2021.




Além disso, a técnica do scratchboard cria uma predominancia da cor preta,
uma vez que o branco precisa ser descoberto pelo entalhe da superficie, gerando
constantemente cenas em penumbras. Esses ambientes escuros, dramaticos,

estdo intimamente associados com o horror, uma vez que a humanidade, como
descreve Pastoreau, sempre teve medo da escuriddo, “medo da obscuridade e
de seus perigos, medo dos seres que vivem no escuro e nele rondam, medo dos
animais cuja plumagem é da cor das trevas, medo da noite, fonte de pesadelos
e da perdicao” (PASTOREAU, 201, p. 22).

Os personagens, tanto em Cinema Panopticum (OTT, 2021) mas,
principalmente, em A floresta (OTT, 2022), estdao sempre rodeados por
penumbras, em cenas com elevada dramaticidade, justamente pelo medo
que gera — nos personagens e leitores — o desconhecido. As hachuras criam
ambientes bastante escuros, por vezes indecifraveis, como na Figura 4, em que
0 personagem caminha por um tronco de arvore que passa acima de um abismo
completamente escuro. Esse lugar, indspito, pode conter toda e qualquer mazela
que nossa imaginacdo puder criar. O horror reside nesse lugar da poténcia do
perigo e do desconhecido que nos assombra, por vezes, sé pela sugestdo do
medo.

FIGURA 4 — Pagina de A Floresta

Legenda: Personagem caminha acima de um abismo escuro
Fonte: OTT, 2022




Outro ponto que reforgca o horror de maneira grafica em ambas as obras
€ o virar de paginas. Em Cinema Panopticum (OTT, 2021), o virar de paginas é
o deslocar do leitor para a funcdo de coautor, ao colocar o espaco de inserir a
moeda no inicio de cada microconto. Ao virar a pagina, aludindo ao ato de inserir
a moeda, o leitor ndo tem conhecimento do que virda em seguida: novamente
estamos diante do desconhecido. Em A floresta (OTT, 2022) encontramos as
imagens sempre na pagina da direita; isso gera uma leitura mais rdpida da obra,
um virar de pagina que nos coloca diante de outra imagem sem que, para isso,
precisemos buscar com o olhar a direcdo de leitura (da pdgina esquerda para a
direita). A pagina preta da esquerda € como um piscar de olhos, ou um trocar
de slides de uma camera, em que somos colocados em um espaco de limbo, de
auséncia, antes de retomarmos outra cena (e encontrarmos outro monstro) na
floresta.

4 O livro como jogo

Por fim, importante ressaltar a questao do livro como um jogo. O leitor
busca a ficcdo de horror pois reconhece se tratar, justamente, de uma ficcao:
um tempo-espaco controlado em que ele pode vivenciar seus medos de forma
segura.

Huizinga (2019, p. 10) diz que o jogo é a “evasado da vida ‘real’ para uma
esfera temporaria de atividade com orientacdo prdpria.”, ou seja, ao abrirmos
um livro nds “fugimos” por alguns instantes da “realidade” para viver a ficcao.
No entanto, uma segunda leitura pode ser feita dessa relacdo com o jogo
nessas obras: em ambas as narrativas, 0os personagens também passam por um
momento de evasdo da vida real deles. Em Cinema Panopticum (OTT, 2021), a
garota vivencia os curtas-metragens de horror, enquanto em A floresta, o menino
vive uma experiéncia com seres fantasticos — talvez de sonho? —, fugindo da
realidade do funeral.

Deparamo-nos, portanto, com um jogo dentro do jogo: os leitores escapam
de suas vidas reais lendo personagens que igualmente escapam da vida
real deles. Essa relacao metaficcional de camadas de ficcao pode, inclusive,
desencadear o horror por meio do questionamento de: quantas outras camadas
podem existir? Onde os contos de horror acabam? Estamos nds também
experienciando o horror ao fazer a leitura de personagens vivenciando essas

situacdes macabras? Bernardo (2010, p. 37) descreve que “A leitura da leitura




que o personagem realiza na sua poltrona estabelece uma comunicacao (que
ndo deveria ser possivel) entre a ficcdo e a realidade. No entanto, se a realidade
de que trata o conto é a realidade deste personagem, ora, ela também é ficticia”.

Vivenciamos, portanto, uma comunicacao entre niveis ficcionais, criando
pontes por onde o horror caminha, amedrontando personagens e leitores. Nos
deslocamos da nossa vida real para a vida dos personagens gue vivenciam
situacdes do horror, em ficcdes dentro da ficcdo, por meio das e nas linguagens.

5 Conclusao

Ao trazer para o Brasil as obras de Thomas Ott, a editora Darkside
permite que o publico da literatura de horror ganhe leituras que intensificam
a percepcao do estranho. A técnica e a narratividade de Ott sdo terreno fértil
para o macabro, como € comprovado nos dois livros dessa colecao. Os proprios
cenarios escolhidos, um parque de diversao e uma floresta, sao tradicionais nas
narrativas assombradas, fazendo com que o leitor ja entre com expectativa do
que ird encontrar mas, ainda assim, se surpreenda com os horrores graficos
criadas pelo autor.

Podemos inferir, apds essa analise, que Cinema Panopticum (OTT, 2021)
e A floresta (OTT, 2022) sado, de fato, contos graficos de horror em toda sua
construcdo narrativa. Elementos graficos, técnicas de ilustracdo e projeto foram
apresentados de forma a compor uma experiéncia de inquietacdo e assombro
(NESTAREZ, 2022). Dessa forma, ampliamos o entendimento do género para
obras literarias ndo verbais, capazes de alastrar o horror de maneira grafica para
todas as linguagens e publicos.
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Capitu para além da literatura

Margarida Pontes Timbd

1 Introducao

Este trabalho discute a personagem literdria Capitu, do romance Dom
Casmurro, de Machado de Assis, analisando o modo como ela se transforma
em figura da ficcao, isto é, vive ou sobrevive para além da Literatura, como,
por exemplo, quando serve de mote para outras artes, midias, memes de redes
sociais, produtos, textos-imagens, entre outras ocorréncias.

Ao longo de nossas leituras constatamos que determinadas personagens
ganham pervivéncia no cotidiano, muitas vezes, independentemente da
identificacdo da autoria. Isso acontece com a figura emblematica da referida
personagem e é relevante para entender melhor o objeto artistico.

A metodologia da pesquisa tedrico-bibliografica embasou-se no
pensamento de Bakhtin (2011), Candido (2011), Reis (2003, 2011, 2014), Wood
(2001), entre outros que se interessam pelos estudos da personagem. Além
disso, utilizamos também a leitura de imagens por meio de memes e de outros
textos multimodais que ressignificam Capitu para os tempos atuais. Como
resultado, verificamos que mesmo nao fazendo a leitura do romance Dom
Casmurro, muitos leitores podem conhecer a expressiva Capitu, sobretudo em
virtude das metaforas que ela suscita e da sua potencialidade para além do livro,
ou seja, da forma como ela ganha vida autbnoma no mundo.

Em suma, tracaremos a discussdo deste artigo tomando por base a
personagem Capitu e a sua pervivéncia para além do objeto literario, pois a
vastiddao de sua expressividade motiva o conhecimento de novos leitores no
mundo contemporaneo cercado por multiplas linguagens, textos e midias.



2 Revisitacoes sobre o estudo da personagem literdria

O assunto personagem interessa aos estudos da Teoria da Literatura
de Aristoteles (2005), passando pela narratologia de Todorov (1979, 2011) até
Barthes (2011) e Gerard Genette (1995). Na atualidade, a narratologia dilata
as discussdes sobre o ser da ficcao, porque “tende a contemplar categorias
como a personagem entendida como signo” (REIS; LOPES, 2011, p. 288),
englobando sentidos que ressignificam a obra de arte, de acordo com uma nova
configuragao do sujeito ficcional. Diante disso, podemos falar em personagens
que se transformam, pois elas apresentam efeitos de leitura para além da
concepcdo de seres meramente de papel, em virtude de sua complexidade e
poder de representatividade do humano, haja vista sua completude de razao,
sentimento e vontade, “...] integrados num denso tecido de valores” que “[...]
revelam aspectos essenciais da vida humana” (ROSENFELD, 2011, p. 45).

Ndo hd como negarmos a relevancia da personagem para os estudos
literarios, pois, como assinala o mestre Antonio Candido (2011, p. 53):

Quando pensamos no enredo, pensamos simultaneamente nas
personagens;quando pensamos nestas, pensamos simultaneamente
na vida que vivem, nos problemas em que se enredam, na linha
do seu destino — tracada conforme uma certa duracdo temporal,
referida a determinadas condicdes de ambiente. O enredo existe
através das personagens; as personagens vivem no enredo.

Acreditamos que a personagem se torna elemento expressivo de um dado
texto artistico, principalmente porque ela pode se manter viva no enredo e fora
dele, por isso serve como aspecto indispensavel para a leitura e para a critica
literaria. Carlos Reis (2003, p. 360), em O conhecimento da literatura: introducéo
aos estudos literdrios, também apresenta ideia similar quando esclarece que,
como

Categoria fundamental da narrativa, a personagem evidencia a
sua relevancia em relatos de diversa insercdo sociocultural e de
variados suportes narrativos. Na narrativa literdria (da epopeia ao
romance, do conto ao romance cor-de-rosa, etc.) como na narrativa
cinematografica, na telenovela ou na banda desenhada, ela é
normalmente o eixo em torno do qual gira a acgao e em funcdo da
qual se organiza a economia do relato.




Nos tempos atuais, os estudos narrativos sobre a personagem exibem
peculiaridades que vdo além das proprias obras literdrias, por exemplo, os textos
multimodais’, a midia e a era da “reprodutibilidade técnica”, como sugere o
pensamento de Walter Benjamin (2013), também contribuem para redimensionar
o perfil da protagonista de um dado romance. Muitas pessoas sem letramento
literario, por exemplo, acabam conhecendo um pouco de personagens como
“O Pequeno Principe”, “Emma Bovary” ou “Capitu”, ndo pelo contato direto
com a leitura do livro em que essas figuras da ficcdo aparecem, mas sim pelas
imagens que elas foram adquirindo, a medida que a literatura mantém relacdo
intrinseca com outras artes (como o cinema, a pintura e a musica). Nesse sentido,
a “reprodutibilidade técnica” permitiu a democratizacao da obra de arte e até a
figuracdo da personagem para além do livro.

Com as diversas linguagens artisticas surgem novas significacdes para a
personagem, transformando-a em figura da ficcdo. Essas questdes podem ser
criadas através daquilo que € sugerido pela propria personagem na narrativa,
principalmente pelo seu discurso ou pela voz do narrador falando sobre
ela e descrevendo-a. Assim, também outras linguagens artisticas ainda sao
responsdveis por imprimir novas significagcdes para a personagem, como, por
exemplo, a ilustracdo e a imagem cinematografica. Entdo, a possibilidade de
prolongar a existéncia do ser ficticio no mundo acontece por diferentes textos,
meios e linguagens. Isso implica dizer que o elemento narrativo personagem
pode nos surpreender, revelando-se para além das pdginas de um romance,
por exemplo, quando aparece ilustrada numa pintura, na gravura da Histéria em
Quadrinhos (HQ), no videogame, na tela do cinema ou da TV, nos memes das
redes sociais, numa tatuagem, entre outras ocorréncias, afinal “[...] uma palavra
e uma imagem podem existir em contraponto ou em sinergia” (RIBEIRO, 2018, p.
67).

A personagem transformada em figura da ficcdo adentra os espacos do
cotidiano quando menos esperamos: ela entra em nossa casa por meio de
um utensilio doméstico, de um filme, minissérie ou novela, e dessa forma €&
redefinida de acordo com a interpretacdo do recriador, artista, diretor ou roteirista
adaptador do texto visual. A personagem também pode ser ressignificada num
quadro ou numa imagem visual impressa no livro, expressando sua ilustracdo
fisica, imaginada por um pintor, ilustrador ou artista plastico. Ela ainda pode
participar do nosso vestuario, quando tem sua imagem, frase sintomatica e

1 Gunther Kress (2003) discute a multimodalidade como o centro das praticas comunicativas, assim,
o uso de diversos recursos semidticos do design desempenha papéis complementares sobre os
diferentes modos de interagdo e comunicacdo entre os textos.




metaforas significativas, ou mesmo seu nome, impressos e estampados numa
camiseta, xicara, bolsa ou chapéu, entre outros acessorios que fazem parte do
uso pessoal. Até mesmo tatuagens que as pessoas fazem com frases e nomes
das personagens sao recursos interessantes para observarmos a relevancia de
uma personagem literdria, porquanto todos esses recursos conduzem diferentes
olhares para a personagem de ficcdo. Desse modo, “as personagens criadas
se desligam do processo que as criou e comecam a levar uma vida autbnoma
no mundo, e de igual maneira 0 mesmo se da com o seu real criador-autor”
(BAKHTIN, 201, p. 6). Sendo assim, a participacdo das personagens em objetos
e cenas do cotidiano alimenta nossa perspectiva de vida, principalmente
quando nos deixamos envolver pela sua complexidade, possibilitando que a
visualidade ressignifique o ser ficcional. Portanto, a figura da ficcdo obtém forca
e expressividade muito além da literatura, inclusive porque mostra uma poténcia
excessiva que redimensiona o projeto artistico do autor.

A forca das grandes personagens vem do fato de que o sentimento
que temos da sua complexidade é maximo; mas isso, devido
a unidade, a simplificacdo estrutural que o romancista |he deu.
Gragas aos recursos de caracterizagao (isto é, os elementos que
0 romancista utiliza para descrever e definir a personagem, de
maneira a que ela possa dar a impressdo de vida, configurando-
se ante o leitor), gracas a tais recursos, o romancista é capaz de
dar a impressdo de um ser ilimitado, contraditorio, infinito na sua
riqueza; mas nds aprendemos, sobrevoamos essa riqueza, temos a
personagem como um todo coeso ante a nossa imaginacdo. [...] A
personagem é mais légica, embora mais simples, do que o ser vivo
(CANDIDO, 201, p. 59).

Nesse sentido, a ideia de “figuracdo” tornou-se conveniente para
compreendermos a presenca da personagem tanto no mundo artistico quanto
no mundo real. Vale destacarmos aquilo que Reis entende por figuracao:

[...] o processo discursivo e metaficcional que, em diferentes
momentos da composicdo de um relato, conduz a individualizacdo
de uma personagem num universo ficcional. A figura¢do desenvolve-
se gradualmente ao longo da narrativa, convoca dispositivos de
diversa ordem e remete para as dominantes semantico-pragmaticas
do relato; por fim, a figuracdo provoca efeitos cognitivos muito
variados e permite dizer da personagem que ela é uma figura
ficcional (REIS, 20144, grifo do autor).?

2 Informagdo obtida no Blog do Grupo de Estudos Figuras da Ficgdo. Disponivel em: https://
figurasdaficcao.wordpress.com/2014/08/07/figuracao-politica-e-vida-real/. Acesso em: 01 dez. 2014.
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Quando a personagem se individualiza, aparece na obra com autonomia.
Em Carta a uma leitora sobre romance e personagens, o escritor baiano Jorge
Amado considerava tal atitude da personagem um motivo de sua resisténcia
em relacao ao romance: “Alids, para mim, a melhor prova de que o romance se
pOe de pé é exatamente essa — quando o personagem torna-se independente
do autor, anda com seus proprios pes, constroi ele proprio seu destino”
(AMADO, 2003, ndo paginado, grifo nosso). De tal modo, personagens como a
Gabriela amadiana e a Capitu machadiana se apresentam assim para os leitores
modernos, pois sdo personagens que constantemente ganham sobrevida e
transformam-se em figuras da ficcdo, portanto, libertam-se de seus autores.

As personagens que se transformam, como Capitu, ndo se fecham
exclusivamente na narrativa verbal e literaria, elas adentram ao plano do mito,
do cinema, da pintura, da novela televisiva, da minissérie, da publicidade, do
relato de imprensa, do jornalismo literario etc. Para James Wood (2011, p. 95),
na elaboracdo do texto literdrio talvez a parte mais trabalhosa seja “a criacdo
do personagem de ficcao”. Essa assertiva evidencia o cuidado e a atencdao do
escritor ao criar as figuras centrais da historia.

Segundo Reis e Lopes (2011, p. 134), “a personagem revela-se, ndo raro, o
eixo em torno do qual gira a accdo e em funcdo do qual se organiza a economia
da narrativa”. Notamos que essa conjectura parece ter suas fontes ligadas as
ideias aristotélicas, especialmente, porque relaciona a personagem as acdes
na narrativa. Para que o leitor compreenda a histdria da narrativa € necessario
que ele investigue a histéria das personagens, afinal elas sdo fundamentais
para o desenrolar da trama. Entretanto, esse elemento narrativo necessita
das outras categorias e até da cosmovisdo do leitor para sua efetivacdo.
Independentemente do suporte em que aparece, a personagem opera em
conjunto com processos semanticos diversificados, aos quais se pode outorgar
nome, historia, caracterizacdes, discurso, ideologia, ponto de vista, entre outros
aspectos.

Dessa forma, as personagens podem ser compreendidas “como signho,
0 que corresponde a acentuar a sua condicao susceptivel de delimitagdo no
plano sintagmatico e de integracdo numa rede de relacdes paradigmaticas”
(REIS, 2003, p. 361). Do mesmo modo ocorre com a Capitu machadiana, cerne
da discussao do tépico seguinte deste trabalho.




3 Capitu para além da literatura

De fortuna critica ampla e notavel, Dom Casmurro contempla no seu
discurso os aspectos complexos de uma personagem feminina extremamente
emblematica, intrigante pelo olhar e audacia. Capitu ja foi mote de variedade
de artigos produzidos pelos mais renomados professores e estudiosos da
Literatura Brasileira, bem como também foi motivo de interessantes estudos e
reescritas de ficcionistas célebres, como Fernando Sabino, Domicio Proenca
Filho, Ana Maria Machado, Rinaldo Fernandes, Alberto Mussa, Luis Fernando
Verissimo, entre outros.?

A personagem também foi ressignificada para muitas linguagens artisticas:
1) na musica Capitu, letra de Luiz Tatit (1990); 2) na linguagem do cinema, com
o filme Dom (2003), dirigido e adaptado por Moacyr Gdes; 3) na linguagem
televisiva da novela Lagos de Familia (TV Globo, 2000), de Manoel Carlos; 4)
na minissérie televisiva Capitu (TV Globo, 2008), dirigida por Luiz Fernando
Carvalho; 5) nas Histérias em Quadrinhos — ha ilustracdes relevantes de
Capitu, como as da HQ feitas por Rodrigo Rosa, na edicdo adaptada por
lvan Jaf e publicada pela editora Atica, em 2019. Capitu também aparece de
maneira expressiva 6) na linguagem da moda e 7) nos memes. Portanto, ela
constantemente é ressignificada em textos multiplos; como ela prépria, multipla.
Observamos extensivas leituras que enunciam a presenca da personagem
literaria em textos multimodais com o intuito de divertir, ironizar, levar a reflexao
e quase sem querer ampliar Capitu no mundo contemporaneo. Para Alberto
Schprejer (2008, p. 8):

Se fizermos uma eleicdo entre os leitores desse pais para decidir
quem é a personagem feminina mais polémica, mais importante ou
mesmo mais bonita da literatura brasileira, a Capitu de Machado
de Assis provavelmente venceria com folga nos trés quesitos,
principalmente no primeiro deles.

Capitu pode ser compreendida como a nossa “Gioconda brasileira”
(MOURA, 2013), tal como Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, apresenta suas

3 Cabe destacar aqui os titulos dos livros desses autores: Amor de Capitu, de Fernando Sabino (1999);
Capitu: memdrias postumas, de Domicio Proencga Filho (2005); A auddcia dessa mulher, de Ana
Maria Machado (2008); Capitu mandou flores: contos para Machado de Assis nos cem anos de sua
morte, de Rinaldo de Fernandes (2008). No livro Um homem célebre: Machado recriado, encontra-
se o texto “O principio bindrio”, de Alberto Mussa (2008) bastante relevante para compreendermos
a forga expressiva de Capitu. No livro Quem € Capitu?, organizado por Alberto Schprejer (2008),
também localiza-se o texto “A verdade”, de Luis Fernando Verissimo igualmente relevante para
entender a dindmica da protagonista machadiana.




polémicas, mistérios, enigmas e sorriso que levam seus apreciadores ao infinito
e possibilitam sempre novas abordagens e discussdes: “Capitu provoca, atrai,
apaixona, irrita, enraivece e humilha, mas nunca se da por inteira nem muito
menos cede ao desejo ou a verdade do outro” (SCHPREJER, 2008, p. 9).

A seguir, as sete imagens de textos multimodais selecionadas para este
estudo mostram como a sobrevida de Capitu se faz instigante, porque promove
o conhecimento de novos leitores e a ampliddo de leitores familiares sobre a
forca expressiva dessa figura da ficcao.

FIGURA 1 — Ciime tem nome...

Giime tem neme...

Fonte: https://janelaliteraria.wordpress.com/meme-dom-casmurro/. Acesso em: 16 dez.
2023.

FIGURA 2 - Isso é porque...

Fonte: https://janelaliteraria.wordpress.com/meme-dom-casmurro/. Acesso em: 16 dez.
2023.
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FIGURA 3 — Tem alguém falando de Dom Casmurro...

TEM ALGUEM FALANDO DE DOM
CASMURRO

,

ME LARGA QUE EU/PRECISO PERGUNTAR
) 7SECAPITUTRAIUMESMO OUNAD.

Fonte: https://janelaliteraria.wordpress.com/meme-dom-casmurro/. Acesso em: 16 dez.
2023.

As figuras 1, 2 e 3 constituem-se em memes costumeiramente utilizados nas
redes sociais para rememorar a perspectiva da duvida que circunda o romance
Dom Casmurro, haja vista a construcdo de Capitu. Os textos acima podem ser
tidos como reescrita ou atualizacdo do literdrio, pois, com intuito irbnico e tom
humoristico, rememoram a forgca expressiva da personagem feminina criada
pelo autor carioca. Assim, por meio da leitura de imagens, entendemos que
Capitu vive para além da literatura. Nesse sentido, concordamos com Ana Elisa
Ribeiro (2018, p. 67) ao asseverar que:

Quando se diz e se defende a leitura de imagens, quer-se também
dizer que uma imagem carrega |d8 suas complexidades e seus
segredos. Nao basta ser vista, em um relance quase aleatdrio. Uma
imagem precisa ser lida, também, a maneira de um conjunto de
palavras. No entanto, as dinamicas e sintaxes e gramaticas dessas
linguagens sdo diferentes.

A figura 1 manifesta a cordialidade e o afeto entre os amigos Escobar e
Capitu; contudo, chama a atencdo do leitor o olhar da mulher representada
na gravura, isto é, um olhar de lisonja e satisfacao, haja vista a galanteria do
homem. A Capitu representada pela imagem confessa seu desejo por Escobar,
tal como na recriacao literaria de Lya Luft (2008), em “Capitu: para que saber?”.
O texto-imagem da figura 1 ainda se vale da seguinte inscricao: “Ciume tem
nome... e € Capitu.”. Informacao intrigante, pois no texto machadiano € mais
visivel o ciime que Bentinho sente da esposa, e ndo o contrario; o leitor atento
percebera com sutileza essas informacdes, pois como personagem ambigua,
a personagem feminina manifesta atitudes dubias e contraditorias. O meme,
portanto, demonstra essa vertente da protagonista: ndo é somente o narrador-



https://janelaliteraria.wordpress.com/meme-dom-casmurro/

personagem Bentinho que sente ciimes, o leitor atento entende que Capitu,
igualmente insegura, evidencia ao longo da narrativa certo ciume dos dois
homens que a cortejam. Tal texto-imagem reitera a opinido de Silviano Santiago
(2008, p. 96) acerca de quem seja essa personagem literdria criada por Machado
de Assis: “Capitu é o ciuime — ou seja, € a malicia de Dom Casmurro; € a regra
de composicdo do romance machadiano.”

A figura 2 é ilustrada pelo rosto do famoso padre Fabio de Melo, sujeito
bastante ativo nas redes sociais por seus posicionamentos excessivamente
irbnicos e sinceros. Curiosamente, o olhar critico e avaliativo do rosto que
estampa o meme associado ao texto “Isso € porque ele ndo conheceu Capitu”
pode ser enderecado a qualquer usudrio das redes sociais que hesite com
relacdo ao comportamento de outra pessoa ou esteja em duvida sobre alguma
circunstancia. Trata-se de um texto-imagem muito utilizado nas redes sociais,
porque reverbera a nocdo da incerteza presente no enredo machadiano;
também faz mencdo a personalidade vivaz da protagonista feminina: “Capitu
€ inocente ou € culpada? Tanto faz. Capitu, como uma moeda, tem duas faces.
Poderia perfeitamente ser fiel ou infiel a seu marido. As duas opcdes sao
possiveis e estdo na personalidade da heroina” (MOURA, 2013, p. 78).

A figura 3 evidencia novamente a nocao da duvida associada a figura de
Capitu, por muito tempo discutida como a grande inquiricao de Machado a seus
leitores. Em texto de reescrita literaria, intitulado “A verdade”, Luis Fernando
Verissimo reitera esse importante elemento do romance, quando concede
voz ao narrador-personagem Bentinho: “[...] As duvidas, sempre as duvidas..”
(VERISSIMO, 2008, p. 118). No meme em andlise, vemos a imagem de uma
mulher representada pela pintura romantica, segurando uma espécie de ET e
a seguinte informacdo: “Tem alguém falando de Dom Casmurro, me larga que
eu preciso perguntar se Capitu traiu mesmo ou ndo”. Todavia, o que estda em
jogo ndo é a resposta acerca da possivel traicdo, mas sim a perspectiva da
escolha: ha leitores que acreditam que Capitu de fato cometeu adultério, como,
por exemplo, o escritor Otto Lara Resende (2008), que no ensaio “Nado traiam
Machado”, afirma que as provas da traicdo sdao claras: “Bentinho era estéril —
precisa prova maior? De onde entdo essa ideia pateta de um Bentinho ingénuo
e ciumento?” (RESENDE, 2008, p. 118).

Em contrapartida, ha outros leitores que entendem o discurso obsessivo
de um narrador inseguro, ciumento e infiel como, por exemplo, Hellen Caldwell
(2002), no livro O Otelo brasileiro de Machado de Assis: um estudo de Dom
Casmurro. Essa compreensao do romance, que destaca o ciime e as duvidas
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no discurso do narrador-personagem, soO surgiu na década de 1960 e é
bastante difundida até os dias de hoje. Ademais, evidencia ainda os intertextos
machadianos com a producao escrita de William Shakespeare. Para o professor
Jodo Cezar de Castro Rocha (2021, p. 135), constituindo-se como “leitor aguia”,
Machado “reciclou trés pecas shakespearianas: Conto de Inverno; Cimbelino;
Otelo, [...] na composicdo do seu romance-esfinge”, por isso inumeros leitores
entendem Bentinho como um individuo desconfiado e ciumento. Este “[...] é
antes de tudo alguém atormentado pela duvida, pela virtual impossibilidade
de saber ao certo o que correu — no fundo, se algo efetivamente aconteceu,
nunca saberemos.” (ROCHA, 2021, p. 136). Nesse sentido, o terceiro meme
traduz de maneira pertinente tal compreensao, afinal “Bentinho ndo consegue
convencer o leitor porque este ficou de tal modo seduzido por Capitu, e também
surpreendido por a moca nao poder superar as barreiras do siléncio que o
narrador lhe impde” (ZILBERMAN, 1999, p. 15).

Visualizamos a seguir a figura 4, difundida em produtos comercializados
em sites de utensilios domésticos, como canecas e blusas para o uso diario:

FIGURA 4 — Olhos de cigana obliqua e dissimulada

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/290200769736381901/. Acesso em: 16 dez. 2023.

O texto-imagem da figura 4 faz alusdo aos pormenores recorrentes quando
o narrador descreve Capitu:

Tinha-me lembrado a definicdo que José Dias dera deles, “olhos de
cigana obliqua e dissimulada.” Eu nao sabia o que era obliqua, mas
dissimulada sabia, e queria ver se podiam chamar assim. Capitu
deixou-se fitar e examinar. SO me perguntava o que era, se nunca
0s vira, eu nada achei extraordinario; a cor e a docura eram minhas
conhecidas. (ASSIS, 1999, p.65)


https://br.pinterest.com/pin/290200769736381901/

Sdo esses detalhes que possibilitaram varias metaforas ligadas a figura de
ficcdo, pois desde o inicio do romance ela € descrita como “obliqua e dissimulada,
capaz de fingir seducdo para alcancar seus objetivos” (ZILBERMAN, 1999, p.
14). O enigma do olhar € bastante recorrente em toda a narrativa, os olhos sao
discutidos como sentidos expressivos e ambiguos, mas que comunicam muito
mais do que a oralidade da boca: “os olhos continuaram a dizer coisas infinitas,
as palavras de boca é que nem tentavam sair, tornavam ao coracdo caladas
como vinham...” (ASSIS, 1999, p. 37).

Pela expressdes que descrevem o olhar de Capitu, notamos metaforas
ligadas ao olhar e mais uma vez relacionando a mulher aos simbolos da natureza,
como “os olhos de ressaca”, o mar sempre referenciado na narrativa, que
provocam no leitor o questionamento para a ambiguidade da figura de ficcao,
porquanto “Capitu é a histdria contada através dos olhos” (CARVALHO, 2008, p.
19). Logo, quando um leitor deseja marcar em seu corpo um texto-imagem, como
uma tatuagem reproduzindo os olhos e a expressdo diretamente conectada a
Capitu, possibilita a sobrevida da personagem, uma vez que outras pessoas,
mesmo que nao tenham lido Dom Casmurro, poderao conhecer ou reconhecer
a expressividade e forca da protagonista. As figuras 5, 6 e 7 exteriorizam essa
abordagem, conforme vemos abaixo:

FIGURA 5 — Olhos de cigana obliqua e dissimulada

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/400750066844563759/. Acesso em: 16 dez. 2023.
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FIGURA 6 — Dom Casmurro e os olhos de Capitu

Fonte: https://www.facebook.com/Bruna.Martins.Tattoo/photos/a.798586560319184/17
64146560429841/?type=3. Acesso em: 16 dez. 2023.

FIGURA 7 — Capitu

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/547750373431859061/. Acesso em: 16 dez. 2023.

Diante desses textos-corpos-imagens e de seu “poder semiodtico” (KRESS,
2003), os quais defrontamos nas figuras 5, 6 e 7, podemos reler Dom Casmurro e
perceber a expressividade da pervivéncia de Capitu: “encontrar Capitu, a ficticia,
seria deparar-se com o que ha de feminino em ndés mesmos?” (CARVALHO,
2008, p. 19). Os olhos da personagem sao representados nessas trés figuras:
na 5, os olhos de cigana sao reforcados pela maquiagem, o bindi, ornamento
utilizado pelas mulheres indianas e também as ciganas, aparece como joia rara.
Ele representa o estado civil das mulheres das referidas etnias. Na imagem 5, o
bindi sugere o terceiro olho misterioso, que ajuda a fixar a metafora “olhos de
cigana obliqua e dissimulada”. Nas figuras 6 e 7 vemos a presenca do narrador-
personagem Dom Casmurro — que, tal como o outro Dom, isto €, o Quixote,
aparenta olhar meio desequilibrado e perdido. Surpreendentemente, a figura 7

se assemelha bastante a caracterizacdao do personagem Dom, performatizada
pelo ator Michel Melamed, na minissérie Capitu, adaptada e dirigida por Luiz
Fernando Carvalho, transmitida pela TV Globo, em 2008.
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Esses textos multimodais, como textos-corpos-imagens, apresentam
intertextos ou alusdes a figuras da ficcdo. Por meio deles nos perguntamos: 1)
por que determinadas personagens literarias adquirem sobrevida para além
da literatura e da relacdo que estabelecem com seu autor?; 2) o que fica da
personagem quando se conclui a leitura?; e 3) por que uma personagem
ganha tanto destaque e grandeza saindo da literatura para a rotina da vida?
Esses questionamentos tornam a figura da ficcao um assunto interessantissimo,
discutivel e sempre motivo de reflexdo aos leitores. Sendo assim, entendemos
que “todos os textos sdo multimodais. A lingua sempre tem de ser realizada por
meio de, e vem acompanhada de, outros modos semiodticos” (KRESS; LEEUWEN,
1998, p. 186 apud RIBEIRO, 2021, p. 44).

Concluimos considerando a relevancia da juncao entre texto e imagem para
a figuracdo de Capitu, sobretudo porque essa relacao faz com que ela sobreviva
por meio de memes nas redes sociais, apareca como produto consumido na
vida cotidiana e como imagem em corpos, que como expressdes de linguagem
ajudam a manifestar forca e expressividade dessa personagem literaria.
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Livros de receitas: possibilidades de
proximidades geracionais

Mariana Vogt Michaelsen

1 Apresentacao

O cozinhar comeca com as maos que escolhem os alimentos, que
limpam, cortam, mexem, sovam, moldam. As mdos queimam, mas pela habitual
proximidade com o fogo sao mais resistentes a ele. As mdos que cozinham
sdo as mesmas que escrevem as receitas culindrias. Os dedos sujos marcam
e os alimentos respingam impressdes nas pdaginas dos livros de receitas que
amarelecem conforme o uso. Os mais manuseados sao mais amarelados,
tem mais rasgos nas paginas. Embora as receitas culinarias registrem o fazer
culindrio, a escrita ndo é condicao de existéncia desse fazer. As receitas podem
ser transmitidas oralmente como um outro modo de registro do saber.

Ainda assim, oriento-me pela palavra escrita, mas sempre considerando
que o saber culindrio esta entrelacado com a pratica e nem tudo dessa pratica
€ registrado nas paginas dos livros de receitas: ha algo do cozinhar que escapa
a escrita. Considerando isso, neste artigo trato as transmissdes culindrias
geracionais a partir de dois livros: o livro de receitas Quitutes da D Carolina
Porciuncula: arte culinaria, de Carolina Marcondes Porcidncula; e a antologia
de textos Intimas suculéncias: tratado filosdfico de cozinha, de Laura Esquivel.
Os titulos ja evidenciam que a cozinha e a culindria estdo presentes em ambos.
Embora de diferentes géneros literarios, a escolha por esses dois livros se
justifica por compreender como ha diversas maneiras de se aproximar do fazer
culindrio através da linguagem.

O livro de receitas Quitutes da D¢ Carolina Porciuncula: arte culindria
foi escrito para as alunas do curso de culinaria ministrado por Carolina nos
anos 1970' em ljui, cidade do interior do Rio Grande do Sul. Da forma como

1 O livro ndo tem ficha catalogréfica, portanto, o ano ndo estd especificado.




foi estruturado estdo impressas receitas de um lado da pdagina e paginas em
branco no verso:

FIGURA 1 - Paginas 96 e 97 do livro de receitas Quitutes da D Carolina Porciuncula:
arte culindria, de Carolina Marcondes Porcitincula

Fonte: arquivo pessoal

Algumas pdaginas em branco, no entanto, foram preenchidas com novas
receitas, manuscritas por outras pessoas, além de Carolina:




FIGURA 2 — Paginas 66 e 67 do livro de receitas Quitutes da D¢ Carolina Porciuncula:
arte culindria, de Carolina Marcondes Porcilncula
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Fonte: arquivo pessoal

Além disso, ha alteracbes em algumas receitas publicadas, as quais
mudam a quantidade de ingredientes, o modo de fazer ou acrescentam algum
outro utensilio para o preparo da receita. Em minha dissertacdao (MICHAELSEN,
2022) trabalhei com cinco exemplares do livro de receitas. Todos publicados no
mesmo ano, porém diferentes devido as alteracdes e acréscimos. As receitas
manuscritas, as alteracdes nas receitas publicadas e as manchas, rasgos
e paginas perdidas tornam um livro diferente do outro e, assim, colocam em
questdo a autoria: Quem & autor(a) de um livro de receitas? E quem cozinha? E
quem 1&? E quem escreve uma receita? E quem reescreve?

Para além das questdes autorais, neste momento, interesso-me pelas
proximidades geracionais e, portanto, ndo posso deixar de dizer que Carolina
Porciuncula era minha bisavd. Cresci na cozinha de minha avé Maria Helena,
filha de Carolina, e de meu avd Oscar, e o livro de receitas € a nossa proximidade
geracional. Nesta direcdo, os escritos de Laura Esquivel se colocam como
proximidades geracionais também. O romance Como dgua para chocolate
(1989) foi escrito apds o nascimento da filha da autora, que coincide com o
momento em que ela retorna para a cozinha, lugar onde cresceu vendo a mae




e a avé cozinharem, conforme relata na antologia /ntimas suculéncias: tratado
filosofico de cozinha (1998). Na antologia, organizada apds a publicacdo do
romance, a autora conta como as memoarias de infancia influenciaram a escrita
do seu primeiro romance, além de outras reflexdes sobre escrita e cozinha.

Os relatos de Laura Esquivel descrevem e se aproximam do que nao se
escreve em um livro de receitas, isto €, apesar de os livros registrarem o passo
a passo, ha algo da experiéncia da cozinha que vai além do que se escreve
em uma receita culinaria. As reflexdes de Laura Esquivel, assim, complementam
o livro de receitas de Carolina na medida em que retratam experiéncias,
sensacdes e percepcdes de quem esta ao redor do fogo. O que ndo se escreve
em um livro de receitas, embora parte da vivéncia na cozinha, esta registrado na
antologia a partir das lembrancas da autora. O livro de receitas de Carolina, por
outro lado, conta histdrias de outro modo: com as marcas de dedos, as manchas
de ingredientes, as mudancas e acréscimos nas receitas. A proximidade com
o fogo é outra quando o livro € manuseado e consultado na cozinha, e seus
efeitos podem ser vistos nas pdginas, marca outra de experiéncias.

2 A escrita ao redor do fogo

Escrevo este topico ao redor do fogo. Ndao somente porque o verbo cozinhar
vem da acdo de colocar o alimento no fogo, mas por tudo o que acontece ao
redor do fogo enquanto o alimento coze. As receitas culinarias manuscritas ou
impressas nos livros de receitas sao o registro de um gesto, o culinario. Embora
a escrita se materialize em letra, ndo € necessario que haja escrita para a
transmissdo desse saber, isto &, as receitas podem ser transmitidas oralmente. E
na cozinha, ao redor do fogo, que os segredos — culindrios ou ndo — circulam.
Por isso trago as lembrancas da infancia de Laura Esquivel (1998), que relembra
os momentos em que as mulheres de sua familia se reuniam ao redor do fogo:

Los primeros afios de mi vida los pasé junto al fuego de la cocina de
mi madre y de mi abuela, viendo cdmo estas sabias mujeres, al entrar
en el recinto sagrado de la cocina, se convertian en sacerdotisas, en
grandes alquimistas que jugaban con el agua, el aire, el fuego, la
tierra, los cuatro elementos que conforman la razén del universo.
Lo mds sorprendente es que los hacian de la manera mas humilde,
como si no estuvieran haciendo nada, como si no estuvieran
transformando el mundo a través del poder purificador del fuego,
como si no supieran que los alimentos que ellas preparaban y
que nosotros comiamos permanecian dentro de nuestros cuerpos




por muchas horas, alterando quimicamente nuestro organismo,
nutriéndonos el alma, el espiritu, ddndonos identidad, lengua, patria
(ESQUIVEL, 1998, p. 15-16).

A visdo da autora permite pensar a criatividade e o saber presentes nos
gestos dessas alquimistas da cozinha, que cozinhavam como se ndo estivessem
fazendo nada. Laura Esquivel (1998) volta o seu olhar para essas sabias mulheres
e, pelas descricbes de suas memorias, podemos perceber a legitimacdao do
espaco da cozinha como um local de saberes femininos. Além da acdo cotidiana
de se alimentar, 0 momento de preparo e ingestdao dos alimentos € ampliado
quando visto a partir dos efeitos no corpo, no espirito, na lingua e na identidade.

Se a repeticdo é caracteristica do cozinhar, gosto de pensar essa questao
a partir da nocdo de infraordindrio?, de Georges Perec (2010), pois ele nos
convoca a voltar o olhar para o que acontece todos os dias, as coisas comuns,
habituais:

O que acontece realmente, o que vivemos, o resto, todo o resto,
onde ele esta? O que acontece a cada dia e que sempre retorna, o
banal, o cotidiano, o evidente, o comum, o ordindrio, o infraordinario,
o ruido de fundo, o habitual, como dar conta disso, como interroga-lo,
como descrevé-lo? Interrogar o habitual. Mas justamente, estamos
acostumados a ele. N6s ndo o interrogamos, ele ndo nos interroga,
ele parece nao causar problemas, nds o vivemos sem pensar nisso,
como se ele ndo veiculasse nem perguntas nem respostas, como se
nao fosse portador de qualquer informacao (PEREC, 2010, p. 179).

Quando Perec (2010) diz para interrogarmos o cotidiano, o habitual, afirma
que estamos acostumados a ele e, por isso, ndo pensamos sobre. A sentenca
se aproxima das mulheres que cozinhavam como se ndo estivessem fazendo
nada (ESQUIVEL, 1998), assim como se aproxima das percepgdes de Denise
Amon e Renata Menasche (2008) sobre as repeticdes do cotidiano:

A familiaridade com essas comidas era gerada pelo fato de estarem
a mesa todos os dias, havia a repeticdo e a auséncia de reflexdo
que caracterizam um cotidiano. Por si so, essa familiaridade gerava
uma sensacdo de intimidade, também ndo questionada, com esse
grupo desconhecido que comia igual, um sentimento de identidade
com a comunidade (AMON; MENASCHE, 2008, p. 15).

2  Em um dos capitulos de seu livro O infraordindrio, Perec (2013) lista os alimentos que comeu ao
longo do ano de 1974. Assim o autor evidencia como a alimentacdo e o alimentar-se estdo presentes
no nosso cotidiano. Precisamos nos alimentar para sobreviver. Mas, além disso, Perec coloca em
lugar de importancia esse ato tdo comum ao listar as comidas ingeridas ao longo de um ano.




O que se vé na cozinha? Quais eram os gestos das mulheres na cozinha?
Como descrever uma receita culindria? Tantas perguntas rondam a escrita.
Hoje, parto da seguinte afirmacdo: receitas culindrias sao a escrita de saberes.
Podemos reconhecé-las pela estrutura: titulo, ingredientes e modo de fazer.
Poderiamos classifica-las como formas simples, conforme a definicdo de André
Jolles (1930, p. 20): “Formas que ndo sdo apreendidas nem pela estilistica, nem
pela retdrica, nem pela poética, nem mesmo pela ‘escrita’, talvez; que ndo se
tornam verdadeiramente obras de arte, embora facam parte da arte; que nao
constituem poemas, embora sejam poesia”.

Dentro da suposta simplicidade, ha muita complexidade. Por exemplo, a
leitura que visa a execugao de uma receita do livro Quitutes da D Carolina
Porciuncula: arte culindria ndo é tao simples. Ha saberes que foram transmitidos
oralmente durante o curso e, assim, ndo estdo escritos nas paginas do livro.
Algumas receitas, inclusive, mencionam modos de preparo de outras receitas.
Vejamos a receita® nimero 126:

126 — PAO DA RAINHA

1 colher bem cheia de fermento fleichmann
Y2 litro de leite

1 colher de sal

200 gramas de banha

250 gramas de manteiga

Y2 colher de canela

12 ovos e 6 gemas

750 gramas de agucar

MODO DE FAZER

1. Dissolve-se o fermento em 2 litro de leite com 1 colher de acucar,
com 4 xicaras de farinha de trigo, faz-se fermento.

2. Quando o fermento estiver Iévedo, bate-se os ovos com acucar
como para pao de 16 e junta-se no fermento. Junta-se manteiga
e a banha amolecida, canela e sal. Junta-se 2 kilos de farinha de
trigo, mistura-se bem, e deixa-se crescer bem.

3. Esta massa deve ser feita de noite, no dia seguinte junta-se mais
farinha até formar uma massa que possa sovar. Sova-se bem e
faz-se os pdes em feitios de trancas, deixa-se em lugar quente,
tapa-se os pdes com uma toalha grossa e deixa-se levedar, para

3 Respeitei a forma como a receita estd escrita no livro de receitas, sem fazer alteragdes de ortografia.




se conhecer quando os pdes estdo levedos, coloca-se uma
pequena bolinha de massa em um copo com dgua; quando a
bolinha subir € sinal que a massa esta toda Iéveda. Pincele-se os
paes com um ovo desmanchado com 2 colheres de agucar e 2
de café.

Forno brando (PORCIUNCULA, 197-, p. 128-129, grifo meu).

No segundo topico do modo de fazer, € dada a seguinte instrucao: “bate-
se 0s ovos com aclicar como para p&o de 16” (PORCIUNCULA, 197-, p. 128),
portanto, supde-se certo saber de quem ird ler essa receita ao considerar que
essa pessoa saiba como se faz um pao de I6. Nem tudo se escreve em uma
receita. Neste sentido, o que fica de fora é indicio de proximidade entre quem
escreve a receita e quem cozinha. Débora Santos de Souza Olivera (2010), ao
analisar a escrita de uma mesma receita ao longo de 70-90 anos, percebe que o
numero de linhas aumenta muito. A autora considera que as linhas das receitas
aumentaram, pois a experiéncia de ensinar e aprender a cozinhar diminuiu
(OLIVEIRA, 2010). Ha algo da experiéncia e das possibilidades de proximidade
na cozinha, entdo, que pode ter diminuido com o tempo?

Laura Esquivel (1998) conta que se afastou da cozinha quando foi estudar
e trabalhar, e somente sentiu necessidade de retornar a cozinha quando a sua
filha era pequena. Ela tinha o desejo de que a filha comesse as mesmas comidas
que ela comia em sua infancia: “Yo queria que mi hija conociera su pasado,
comiendo lo mismo que yo habia comido en mi nifiez. Lo malo fue que ya no me
acordaba de las recetas de la familia” (ESQUIVEL, 1998, p. 19). E com o desejo
de continuidade que a autora passa a cozinhar e, de alguma forma, retorna ao
espaco da cozinha e perpetua os saberes familiares.

Ao analisar uma receita manuscrita por uma senhora judia, Amon e
Menasche (2008, p. 16) dizem que a senhora ja sabia fazer a receita, “o0 que
indica que ndo a estava escrevendo para si mesma, mas para que fosse
transmitida para as proximas geracoes, na familia. A passagem para a escrita
revela o desejo de permanéncia da comida [...]". O desejo de continuidade se
manifesta na escrita de receitas culindrias. No entanto, a partir da andlise de
cinco exemplares do livro Quitutes da D Carolina Porciuncula, percebi que as
receitas culindrias continuam a ser escritas, isto é, elas sdo alteradas quando
feitas e as alteracdes podem ser vistas nas mudancas em ingredientes ou no
modo de fazer (MICHAELSEN, 2022). Isso indica que ha transmissdo de saberes
culindrios, todavia, esses saberes continuam em construcdo, elaboracdo e
reelaboracao.




3 (Des)importancias ao redor do fogo

Busco colocar a culindria e, principalmente, a escrita culinaria em lugar de
importancia, nao somente por ter um livro de receitas como objeto de estudo,
mas também por considerar importante a marcacdao desse modo de escrita
como um espaco de saberes legitimados, considerando que historicamente
o0s saberes e fazeres femininos foram deslegitimados. Por que falar de (des)
importancias entdo? Porque o que permitiu, de algum modo, a perpetuacdo das
receitas culindrias foi a visdo destas como banais, cotidianas e ndo criativas.
Visdo oposta a defendida aqui, mas necessaria para pensar como historicamente
a escrita de receitas culinarias se fez. Portanto, duas vertentes orientam este
topico: a escrita de receitas culinarias e a diferenciagcdo entre culindria e
gastronomia.

As “(des)importancias” fazem referéncia ao Trabalho de Conclusdo de Curso
de Marilia Dutra Jacques (2019, p. 7), que influenciada pelo poema Apanhador
de desperdicios (2018)*, de Manoel de Barros, diz que tem o desejo de “falar
sobre as pequenas desimportancias que atravessam o ambiente da cozinha e o
ato de alimentar-se”. Jacques (2019), como outras aqui citadas, tem as memoarias
de uma mulher cozinheira — no caso, a sua mae — como orientacdo de pesquisa
e de escrita. As memodrias de maes, avos, tias e outras mulheres costumam —
a0 menos nos casos aqui citados — estar em cozinhas caseiras, ho ambiente
doméstico e familiar. A dicotomia de espacos publico ou privado define, legitima
ou deslegitima certos saberes e fazeres.

A diferenciacao entre os termos culindria e gastronomia é estabelecida
com profissionalizagdo desse saber a partir da criacdo da gastronomia (GOMES;
BARBOSA, 2004). Essa profissionalizacdo atribui a gastronomia um carater
superior e predominantemente masculino, ao passo que a culindria é associada
a um fazer doméstico, inferior e feminino (OMES; BARBOSA, 2004). A decisao
pelo uso do termo “culindria” nao se limita a reconhecer a pesquisa como envolta
de mulheres, mas, principalmente, por acreditar que ao voltar o olhar para a
escrita de receitas culindrias a partir da criatividade, lugares preestabelecidos
podem ser questionados.

Quando as mulheres comecaram a escrever na Europa do século XIX,
alguns modos de escrita eram autorizados a elas, pois ndo eram vistos como

4 Destaco um trecho: “Dou respeito as coisas desimportantes/ e aos seres desimportantes./ Prezo
insetos mais que avides./ Prezo a velocidade/ das tartarugas mais que a dos misseis./ Tenho em mim
um atraso se nascenca” (BARROS, 2018, p. 25).




ameaca ao patriarcado: os didrios, as anotacdes de casa, as cartas e as
receitas culindrias (PERROT, 1998). Michelle Perrot (1998) compreende essas
formas de escrita como praticas de memoadria feminina que, no entanto, eram
frequentemente destruidas pelas proprias autoras, ou seja, esses escritos eram
jogados fora ou queimados. As receitas culindrias, por outro lado, permaneceram
e foram transmitidas entre geracdes, mantendo assim a memdria escrita em
paginas amarelecidas pelo tempo e pelos respingos de alimentos na cozinha.

Por ser fruto do curso de culindria, o livro de receitas Quitutes da D¢
Carolina Porciuncula: arte culindria esta na casa de diversas familias em ljui (RS).
Esses livros pertenciam as donas de casa, alunas do curso de Carolina, mas
foram transmitidos para as geracdes seguintes. As receitas do livro continuam
a ser feitas ndo somente por familiares de Carolina, mas também por alunas do
curso e descendentes dessas alunas. Com esse exemplo € possivel perceber
como as receitas culindrias expandem o ambito doméstico: elas circulam e sao
feitas por diversas maos.

Ha outros indicios da circulacdo das receitas. Algumas das receitas
manuscritas nas pdaginas em branco tém nomes préprios entre parénteses,
isto é, essas receitas foram presenteadas por outras mulheres. A troca de
receitas culindrias, grafada em nomes prdprios entre parénteses, é prova da
circulacao do saber culinario. E, mais além, é registro de que as praticas de
memoria feminina (PERROT, 1998) sado feitas e construidas na coletividade. Se as
alunas ou descendentes de alunas preservaram o livro Quitutes da D¢ Carolina
Porciuncula: arte culindria em suas casas e se continuam a cozinhar algumas
receitas do livro, a permanéncia dos saberes passados se materializam em
refeicdes. A continuidade das receitas se da toda que vez que elas sao refeitas.

Em uma pesquisa sobre o livro O ndo me deixes: sua historia e sua
cozinha (2000), de Rachel de Queiroz, lvana Teixeira Figueiredo Gund (2019,
p. 160) diz que o conhecimento sobre a comida “é permeado por um saber que
quer degustar. Continuar comendo dessa comida é a garantia de preservar a
memoaria. Nesse sentido, come-se ndo somente a materialidade, mas também o
simbolo de identidade, do qual ndo se permitem afastamentos”. E na intencéo
de preservacdo de uma identidade que Laura Esquivel retorna para a cozinha
quando a sua filha nasce.

O retorno de Laura Esquivel para a cozinha resultou ndao apenas em
rememoracdes, mas em seu primeiro romance, Como dgua para chocolate
(1989):




Como agua para chocolate, desde su concepcion, estuvo rodeado
de amor: La gestacion no comenzd cuando se me ocurrid la idea
central de la historia, sino cuando recibi mi primer alimento dado
con amor.

Escribi mi novela como un intento de darle el valor que se merece
a la transmision del amor en la cocina. Estoy convencida de que al
igual que Tita en mi novela, uno puede imprimir esta emocion a los
alimentos, pero también a toda y cada una de las actividades que
realiza dia con dia (ESQUIVEL, 1998, p. 50).

A autora reconhece que a ideia central do livro é gestada quando ela
recebeu o primeiro alimento dado com amor. Neste sentido, dois aspectos sdo
bastante interessantes. Primeiro, a importancia das experiéncias na cozinha e o
reconhecimento da transmissdao de amor e de saberes nesse espaco. Segundo,
como isso se materializa no romance da autora, visto que Como dgua para
chocolate é estruturado como se fosse um livro de receitas®. Doze capitulos
compdem o livro. Cada capitulo € nomeado com um més do ano e o titulo de
uma receita. Na pagina seguinte ha uma lista de ingredientes. E, por fim, a
maneira de fazer mescla a narrativa com a maneira de fazer a receita. A estrutura
do romance, assim, assemelha-se a um livro de receitas, pois € composto por
um conjunto de receitas culinarias com titulo, ingredientes e maneira de fazer.
A diferenca é que a maneira de fazer se faz mais longa ao passo que narra a
historia de Tita, personagem do romance.

E interessante como as desimportancias de mulheres que cozinhavam
como se ndo estivessem fazendo nada (ESQUIVEL, 1998) ganham importancia
ao serem evidenciadas na prosa da autora. As acdes cotidianas e a vida na
cozinha tornam-se fermento de escrita e reflexdo. O romance Como dgua para
chocolate desloca a ideia da cozinha somente como espaco de opressao,
sendo de resisténcia, assim o romance torna-se importante referéncia e marco
da literatura feminista mexicana (SANTOS; LUCIO, 2017).

Algumas tedricas feministas contam como as memarias e vivéncias com
outras mulheres influenciaram o desenvolvimento de seus estudos. E o caso
de Silvia Federici, autora que escolho destacar nesse momento devido ao seu
trabalho sobre o feminismo e o trabalho doméstico:

5 O romance Papel manteiga para embrulhar segredos: cartas culindrias (2006), de Cristiane
Lisbba, € outro exemplo de uma prosa que recorre as receitas culindrias. O livro € dedicado a Tita,
protagonista do romance de Laura Esquivel.




Gracas ao meu envolvimento no movimento de mulheres, eu me dei
conta de que a reproducao de seres humanos é o fundamento de
todo sistema politico e econémico, e que a imensa quantidade de
trabalho doméstico remunerado e ndo remunerado, realizado por
mulheres dentro de casa, € o que mantém o mundo em movimento.
Contudo, essa percepcdo tedrica cresceu no campo pratico e
emocional fornecido pela minha prdpria experiéncia familiar, que me
expos a um mundo de atividades que por muito tempo subestimei
€ que, no entanto, quando crianca e adolescente, muitas vezes
observei com grande fascinio. Ainda hoje, algumas das minhas mais
estimadas memodrias de infancia sdo da minha mae fazendo pado,
massa, molho de tomate, tortas e licores, além de trico, costura,
consertos de roupas e sapatos, bordados, ou cuidando das plantas.
As vezes eu a ajudava em certas tarefas — na maior parte do tempo,
porém, com relutancia. Como crianca, eu via o seu trabalho; mais
tarde, como feminista, eu aprendi a enxergar a sua luta (FEDERICI,
2019, p. 17-18).

O relato de Silvia Federici mostra como o desenvolvimento tedrico se deu
a partir de vivéncias pessoais e emocionais, com destaque para a figura de
sua mae na cozinha. Entdo, as (des)importancias dos fazeres culindrios sdo, na
verdade, poténcias de criacdo. Reafirmo “a potencialidade de pensar a culindria
como (re)criacdo de mulheres, como a possibilidade de deslocamento da
opressdo para a criagdo” (MICHAELSEN; RAMOS, 2020, p. ).

4 Consideracoes finais

As vivéncias na cozinha, as lembrancas de mdes e avds ao redor do
fogo e a preocupacao em transmitir sabores para as geracdes seguintes sdao
possibilidades de proximidades geracionais. As receitas culinarias podem
ser transmitidas oralmente ou graficamente. No ultimo caso, tendo o livro de
receitas Quitutes da D Carolina Porciuncula: arte culindria como referéncia, é
possivel ler novas receitas manuscritas nas paginas em branco, evidéncia de
que as receitas culindrias continuam a ser (re)criadas.

As pdaginas dos livros de receitas carregam marcas da proximidade com
os alimentos e com o fogo: pdginas amarelecidas, rasgos, paginas perdidas e
manchas. Assim como carregam marcas das proximidades entre mulheres: elas
criaram redes através da troca de receitas culinarias. Os nomes proprios entre
parénteses pluralizam a autoria do livro que tem o nome Carolina Porciuncula

impresso na capa.




E a partir da cozinha que este artigo se fez, tendo o livro de receitas como
minha proximidade geracional. Mas percebo que outras mulheres tém como
ponto de partida as vivéncias na cozinha: o romance Como dgua para chocolate
e as reflexdes em Intimas suculéncias, de Laura Esquivel; bem como os estudos
tedricos de Silvia Federici. Ao evidenciar os saberes femininos de maes, avos e
outras mulheres, essas autoras tensionam lugares preestabelecidos de género
e mostram como, apesar da opressao, houve muita criagao.

Se a deslegitimacdo de algumas formas de escrita (PERROT, 1998) permitiu
que as mulheres continuassem a escrever, a escrita de receitas culindrias
aparece em destaque aqui, visto que as receitas culinarias eram trocadas entre
amigas, vizinhas e familiares, e os livros de receitas foram transmitidos entre
geracdes de mulheres, que repetiam os mesmos gestos ao cozinhar. Assim eu
também repito: as maos que cozinham sdo as mesmas que escrevem as receitas
culinarias.

Referéncias

AMON, Denise; MENASCHE, Renata. Comida como narrativa da memoria social. Sociedade
e Cultura, v. 11, n.1, p. 13-21, jan./jun. 2008. Disponivel em: https://revistas.ufg.br/fcs/article/
view/4467. Acesso em: 20 jun. 2023.

BARROS, Manoel. Memdrias inventadas. Rio de Janeiro: Alfaguara, 2018.
ESQUIVEL, Laura. Como agua para chocolate. Rio de Janeiro: Record, 1993.

ESQUIVEL, Laura. intimas suculencias: tratado filoséfico de cocina. Espanha: Ollero & Ramos,
1998.

FEDERICI, Silvia. O ponto zero da revolucao: trabalho doméstico, reproducdo e luta feminista.
Sdo Paulo: Elefante, 2019.

GOMES, Laura Graziela; BARBOSA, Livia. Culindria de papel. Estudos histéricos, Rio de
Janeiro, v. 1, n. 33, p. 3-23, jan./jun. 2004. Disponivel em: https://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/
index.php/reh/article/view/2214. Acesso em: 27 jun. 2023.



https://revistas.ufg.br/fcs/article/view/4467
https://revistas.ufg.br/fcs/article/view/4467
about:blank
about:blank

GUND, Ivana Teixeira Figueiredo. Sobre aquilo que ndo nos deixa: memdrias, afeto e
gostos em Rachel de Queiroz. O Eixo & a Roda, Belo Horizonte, v. 28, n. 2, p. 145-161, 2019.
Disponivel em: http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/o_eixo_ea_roda/article/

view/14553. Acesso em: 28 jun. 2023.

JACQUES, Marilia Dutra. Cozinha: atravessamentos e desimportancias. 65 p. 2019.
Trabalho de Conclusdo de Curso (graduacdo em Biologia) — Centro de Ciéncias Bioldgicas,
Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 2019.

JOLLES, André. Formas simples. Sdo Paulo: Cultrix, 1930.

LISBOA, Cristiane. Papel manteiga para embrulhar segredos: cartas culindrias. Rio de
Janeiro: Memdria Visual, 2006.

MICHAELSEN, Mariana Vogt; RAMOS, Tania Regina Oliveira. Ela sabia desaparecer com(o)
os pedacos de cebola: mulheres, (in)visibilidades e livros de receitas. Revista Confluéncias
Culturais, v. 9, n. 2, p. 9-22, 2020. Disponivel em: http://periodicos.univille.br/index.php/RCC/
article/view/88/70. Acesso em: 29 jun. 2023.

MICHAELSEN, Mariana Vogt. (N)o verso da receita, uma pdgina em branco: a escritura, a
litura e a leitura de livros de receitas. 98 p. 2022. Dissertacao (Mestrado em Literatura) —
Centro de Comunicacado e Expressao, Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis,
2022,

OLIVEIRA, Débora Santos de Souza. A transmissdo do conhecimento culinario no Brasil
Urbano do século XX. 188 p. 2010. Dissertagcao (Mestrado em Histdéria Social) — Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2010.

PEREC, Georges. Aproximacoes do qué?. Alea: Estudos Neolatinos, v. 12, n. 1, p. 177-180,
2010. Disponivel em: https://doi.org/101590/51517-106X2010000100014. Acesso em: 20 jun.
2023.

PEREC, Georges. Lo infraordinario. Buenos Aires: Eterna Cadencia Editora, 2013.
PERROT, Michele. As mulheres ou os siléncios da histéria. Bauru, SP: EDUSC, 1998.

PORCIUNCULA, Carolina Marcondes. Quitutes da D? Carolina Porcitincula: arte culindria. ljui
(RS): Litografia Serrana, [197-].

QUEIROZ, Rachel de. O Nao Me Deixes: suas histdrias e sua cozinha. Sdo Paulo: Siciliano,
2000.

SANTOS, Jenison Alisson; LUCIO, Ana Cristina Marinho. Opressao e resisténcia na cozinha
em Como dgua para chocolate, de Laura Esquivel. Revista Criacao & Critica, n. 18, p. 138-151,
2017. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/criacaoecritica/article/view/129125. Acesso
em: 28 jun. 2023.



about:blank
about:blank
about:blank
about:blank
https://doi.org/10.1590/S1517-106X2010000100014
about:blank

As Postoperas White Raven e Liquid
Voices: conexoes luso-americanas
desveladas através da literatura e da
musica

Rita de Cassia Domingues dos Santos

Conforme estudo das Intermidialidades (CLUVER, 2008; RAJEWSKY, 2012),
pode-se examinar a multipla configuracdo mididtica dos fendmenos artisticos
da contemporaneidade, considerando-se especificamente a subcategoria
constelacdo mididtica ou combinacdao de midias, que discute o processo de
combinacdo de midias distintas por contiguidade, justaposicao ou integracdo,
como se fosse género univoco. Objetiva-se neste artigo apresentar resultados
parciais de pesquisa interartes em andamento' a respeito de obras que se
apresentam em uma nova combinacdao de midias no universo operistico, sendo
denominadas de postoperas (NOVAK, 2012; 2013), e que apresentem conexdes
luso-americanas.

Através das analises pretende-se apontar as conexdes luso-americanas nas
postoperas White Raven (1991), de Philip Glass, e Liquid Voices (2017), de Jocy
de Oliveira, focalizando o estudo em como a literatura se apresenta nestas obras
e em como as caracteristicas musicais se desvelam pela Estética? da Impureza
(SCARPETTA, 1985), caracterizando majoritariamente a intertextualidade pelo
viés parddico (HUTCHEON, 1985, 1994). Para tanto este artigo sera dividido em
quatro secdes: no Preludio teremos a apresentacdo dos conceitos pilares deste
artigo (Estética da Impureza, Postopera e Teoria da Parddia); nas segunda e

1 A pesquisa Postopera e Pos-Minimalismo: possiveis conexées com a América Latina (de 04/2020
a 03/2024), cadastrada na Pro Reitoria de Pesquisa da Universidade Federal de Mato Grosso,
elaborada e coordenada por Rita de Cdssia Domingues dos Santos, visa a analisar as postoperas
Fate at Eight, White Raven e Liquid Voices.

2 Neste artigo, o sentido da palavra Estética é o proposto por Pareyson, que sugere o uso do termo ao
referir-se a beleza e a arte num sentido amplo, histérico, filoséfico e especulativo, ndo se limitando
a um programa de arte, mas sim como uma reflexdo sobre a arte, discutindo suas problematicas,
entretanto sem ditar-lhe normas, pois carece deste cardter normativo e até mesmo do valorativo
(PAREYSON, 1997).




terceira partes as apresentacdes das postoperas White Raven e Liquid Voices;
e, na Coda,® a andlise comparativa das duas postoperas, visando desvelar as
conexdes luso-americanas através da literatura e da musica.

1 Preludio: conceitos pilares

Este trabalho traz um recorte da producdo operistica contemporanea,
presidida por relacdes intersistémicas, denominada por Jelena Novak* pela
terminologia postopera (NOVAK, 2012, 2013), conceituando-a como uma obra
que é, a um tempo, pds-dramatica e pds-moderna. A principal caracteristica
absorvida do teatro pds-dramatico, segundo essa autora, € a ndo primazia de
apenas um elemento na composicdo da obra (no caso da dpera, a musica) e sim,
na postopera, todos os elementos do processo criativo terem igual relevancia:
libreto (literatura), danca, teatro, cenografia, luz, musica etc., sendo que a
relacdo corpo-voz é parte construtiva igual, tdo importante como a mdusica, o
libreto ou a encenacdo. Sao obras que, conforme Lehmann (2007), deixam de
meramente reproduzir “imagens” ou buscar a mimese, apresentando muitas
vezes combinacdes inovadoras com outras midias.

Tendo o principio dramatico desconstruido, criam-se inovadoras
possibilidades para a relagdo entre corpo e voz no espetdculo, sendo que Novak
traz uma critica as Operas tradicionais na situacdo, recorrente nestas, que ela
nomeia por “ventriloquismo”®, ou seja, a incongruéncia ou dissociacdo entre o
que o corpo faz em cena e o que a voz emite. Na postopera ocorre o contrario,
sendo que ainda temos o uso vocal diferenciado, sem a empostacdo tradicional
lirica, muitas vezes com uso de microfone, o que proporciona uma liberdade
para a expressao corporal do cantor/ator/dancarino (NOVAK, 2012).

Fator que contribuiu para esta maneira diferenciada de se fazer épera foi
o surgimento de novas poéticas, com ressignificacbes semanticas, a partir de
combinacdes midiaticas, “formas estas que, ao longo desse processo, converter-
se-d0 em arte ou géneros midiaticos convencionalmente distintos” (RAJEWSJY,

3 Coda, na terminologia musical, se refere a finalizagdo da obra, que geralmente é sucinta, mas em
alguns compositores, como Beethoven, pode ser imensa e trazer materiais novos.

4 Novak (1974) é uma pesquisadora do Centro de Estudos de Sociologia e Estética da Musica da
Universidade Nova de Lisboa, atuando na drea da musicologia, dos estudos culturais, dos estudos
sobre performance e dpera contemporanea, teatro musical e dramaturgia.

5 Novak (2012) usa a teoria da voz acusmatica de Michel Chion para mostrar como o estranhamento
da voz, que parece vir de outro lugar que nao sua fonte aparente, produz significado, e questiona o
potencial da épera para usar outras midias e seus mecanismos de representagdo.




2012, p. 59). A mistura de processos artisticos que antes eram bem delimitados
borra ainda mais as fronteiras entre artes, géneros e midias, remetendo a uma
Estética da Impureza. Scarpetta relaciona essa Estética a uma possivel atitude
pds-moderna, uma crise da estética da especificidade, crise que propicia o
surgimento da postopera. Este autor afirma que no modernismo, especialmente
nos movimentos de vanguardas dos anos 1960, parecia dbvio que cada arte
devia se livrar de suas impurezas, se desvencilhar das artes “concorrentes”,
tender sempre para mais especificidade (SCARPETTA, 1985, p. 149).

A Estética da Impureza, conceito que foi cunhado por Guy Scarpetta® em
seu livro Llmpureté (1985), inclui a vanguarda’ e a evocacdo do passado, o
velho e 0 novo, 0 moderno e o pds, as denominadas “baixa e alta culturas”,
abarcando a comunicabilidade da cultura de massa e da pop art. Essa Estética
sugere a possibilidade de se aceitar a novidade como expressao artistica, e ndo
pela superacdo preconizada pela vanguarda.

Scarpetta recusa a metanarrativa moderna da singularidade ou pureza das
artes, e defende a abertura para uma Estética da Impureza que possibilite as
demandas da invencdo sem negar o kitsch, a cultura de massa e o passado:
“o arcaismo também pode, sob certas condicdes, produzir outra escolha que
a regressdo” (SCARPETTA, 1985, p. 50). Desta forma, a liberdade do artista
em empregar recursos do passado, de citacdes, da ironia e da parddia é um
aspecto delineado por Scarpetta, que converge para a Teoria da Parddia de
Linda Hutcheoné.

Em seu livro A Theory of Parody, Hutcheon define a parddia como imitacao
com diferenca critica. Segundo esta autora, o significado etimoldgico oferece
definicbes diversas, como, por exemplo, que o prefixo para tem significados
diferentes, sendo um deles contra e outro ao longo ou ao lado. Considera que
a interpretacdo do contra deve ter sido mais utilizada, na medida em que o
termo se fixou mais na versao da ridicularizacdao e do contraste do que na outra
versdo de acordo. Entretanto, afirma que ndo ha nada no conceito de parddia

6 Ensaista e professor na Universidade de Grenoble, Scarpetta (1946) foi colaborador da revista de
arte moderna Art Press, ensinou literatura e cinema na Universidade de Reims e escreveu ensaios,
como Brecht ou Le Soldat Mort (1979) e Elogie Du Cosmopolitisme (1981).

7  Os movimentos unidos sob o termo Vanguarda, de acordo com Scarpetta (1985), apresentam quatro
eixos: o da estratégia coletiva, o da “tdbula rasa”, o do progresso da Arte e o do radicalismo.

8 Esta pesquisadora desenvolveu uma teoria sobre o pés-modernismo a partir do conceito da ironia.
Além dos consagrados livros A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-Century Art Forms
(1985), Irony’s Edge: The Theory and Politics of Irony (1994) e A Theory of Adaptation (2006), Linda
Hutcheon escreveu, com Michael Hutcheon, os livros OPERA: Desire, Disease, and Death (1999),
Bodily Charm: Living Opera (2000) e OPERA: The Art of Dying (2004).




que efetivamente necessite da inclusdo do ridiculo ou do burlesco, mas que ela
pode, sim, ser considerada uma transcontextualizacdo com inversao, com ironia,
uma repeticdo com diferenca (HUTCHEON, 1985).

FIGURA 1 — Quadro tedrico de Everett

IRONIC ETHOS

PARODIC

SATIRIC ETHOS

ETHOS ~~__

Legenda: Quadro tedrico mostrando graficamente a intersecdo de parddia, ironia e
satira.
Fonte: EVERETT, 2004

A Teoria da Parddia vem sendo usada por pesquisadores para analisar
obras musicais contemporaneas (EVERETT®, 2004; SANTOS, 2019). Conforme
o grafico da Figura 1, de Everett (2004), baseado na Teoria da Parddia de
Hutcheon, pode-se visualizar que a ironia perpassa as outras duas categorias,
podendo em algumas obras estar unicamente impregnada com a satira, em
outras unicamente com a parddia, em algumas apresentar somente a ironia e,
por fim, em algumas obras apresentar tanto a satira como a parddia.

Everett afirma que a parddia adquire um ethos marcado (satirico ou irbnico)
quando acompanhada por sinais que transcontextualizam e invadem, ou negam,
o significado topico ou expressivo associado a um referente. Também pontua
que os ethos satirico e irbnico ndao sdo mutuamente exclusivos; dependendo
do contexto, a satira pode operar independentemente da ironia ou pode ser
subsumida dentro da ironia, em um nivel mais baixo da estrutura.

A seguir, apresentaremos a postopera White Raven, também intitulada O
Corvo Branco.

9  Everett, em seu artigo “Parody with an Ironic Edge” (2004), formaliza os contextos e procedimentos
pelos quais a parddia assume ressonancia satitica ou irbnica em um discurso musical, recorrendo a
perspectivas literdrias sobre parddia e ironia definidas por Linda Hutcheon e Douglas C. Muecke e
conceitos e aplicagdes tedrico-musicais de Robert Hatten e Esti Sheinberg.




2 White Raven

White Raven é uma postopera em cinco atos para solistas, coro e orquestra,
composta em 1991 pelo estadunidense Philip Glass (1937) em colaboracao
com Robert Wilson™ (1941), sobre libreto de Luisa Costa Gomes" (1954), e por
encomenda da Comissao Nacional para a Comemoracao dos Descobrimentos
Portugueses e do Teatro Real de Madrid.

Philip Glass é considerado, por muitos musicélogos, como um dos
fundadores do Minimalismo musical’?, embora ele préprio ndo se considere um
compositor minimalista. Compositor estadunidense proficuo e bem-sucedido,
escreveu varias composicOes para formacdes diversas, trilhas sonoras para
filmes, sinfonias e inUmeras dperas, dentre elas Satyagraha (1980); Akhnaten
(1984); The Fall of the House of Usher (1988); The Voyage (1992); La Belle et la
Béte (1994); Les Enfants terribles (1996); e The Lost (2013).

A estreia mundial da obra, sob o titulo em portugués O Corvo Branco,
ocorreu no Teatro Camdes em 26 de setembro de 1998, por ocasido da
Exposicao Internacional de Lisboa, sendo dirigida pelo maestro Dennis Russel
Davies. Depois que estreou em Lisboa, na exposicdo sobre oceanos, no mesmo
ano foi encenada em Madri e, posteriormente, uma versado reduzida da dpera foi
apresentada em Nova lorque, em 2001.

O tema central desta postopera é a descoberta em si, € ndo apenas 0s
descobrimentos portugueses; assim, o libreto multifacetado cobre um eixo
temporal que vai da Grécia antiga, com seus gedgrafos e astrélogos, até as
viagens a lua do século XX. Como nas outras colaborag¢des entre Glass e Wilson,
White Raven apresenta o que eles denominam knee play, duetos sempre com as
mesmas personagens antes de iniciar cada ato; no caso de White Raven, é um
dueto de dois corvos negros®. Sobre esta postopera, Torrdo e Pdez-Granados
afirmam:

10 Também conhecido por Bob Wilson, € um encenador, coredgrafo, escultor, pintor e dramaturgo.
Como diretor cénico, fez muitas parcerias com Philip Glass, como na icOnica postopera Einstein on
the beach (1976).

1 Luisa da Gama da Costa Gomes é uma escritora, dramaturga e tradutora portuguesa.

12 Os outros compositores que sdo considerados, ao lado de Philip Glass, como os fundadores
do minimalismo musical sdo: La Monte Young, Terry Riley e Steve Reich — embora a origem do
minimalismo musical atualmente seja assunto controverso. Além disso, a partir da década de 1980,
0s compositores comegaram a compor de maneira diferente do chamado “minimalismo musical dos
anos iniciais”, iniciando uma nova corrente musical denominada por muitos pesquisadores como
Pés-Minimalismo. Para mais informacgdes, ver o capitulo 3 do livro de Santos (2019).

13 Na mitologia grega, os corvos eram originalmente brancos e eram os mensageiros de Apolo. Até
que, certo dia, trouxeram-lhe mds noticias e a furia deste deus os chamuscou de preto, devido a ser




[...]apresenta, porum lado, tracos préprios duma dpera convencional:
certo tipo de seccdes (uma abertura e kneeplay bem definidos,
por exemplo), um evidente sentido cerimonial e um tratamento
claramente lirico da voz enquanto instrumento musical. Desta
forma, o tratamento da voz feito para cada uma das personagens
acompanha o peso e o sentido do discurso poético. Mas, por outro
lado, o modo como as cenas e os discursos poético-musicais vao
sendo apresentados, funcionam como quadros expositivos o que
confere um aspecto fotografico as cenas, as quais, funcionam
como diapositivos em movimento. Tudo isto € traduzido, dum ponto
de vista musical, pela auséncia de modula¢des cuja funcao seria
ir preparando o encadeamento de secg¢bes com continuidade
harmdnica. (TORRAO; PAEZ-GRANADOS, 2020)

Esta Opera ndo conta realmente uma histdria, ou seja, € influenciada pelo
teatro pds-dramatico, caracteristica central da postopera. O libreto apresenta
uma série de paisagens de personagens e acontecimentos, misturando versos
poéticos com tratados cientificos recitados pelo narrador (que também danca
e atua), além de aparecerem no libreto titulos de jornal ou, em seu final, uma
longa lista de personalidades da histdria de Portugal, usando textos de Camdes
e trechos de cartas de Vasco da Gama. Toda esta mistura caracteriza a Estética
da Impureza, como veremos na andlise de alguns trechos do libreto. Esta
Estética enaltece o carater sem progressividade Idgica ou linear (dionisiaco) e
nega a dissertacdo homogénea, existindo como um discurso que remete a uma
espécie de montagem, lacunar e estilhacada, que engloba a heterogeneidade
(SCARPETTA, 1985), semelhante ao conceito de Paralogia de Lyotard (2009).

A seguir um trecho da obra Os Lusiadas, de Camoes, ilustrando um dos
momentos desta postopera com conexdes luso-americanas que é cantado pelo
personagem Vasco da Gama:

Eu, que bem mal cuidava que em efeito
Se pusesse o que o peito me pedia
Que sempre grandes coisas deste jeito
Pressago, o coracdo me prometia

Nao sei por que razao, por que respeito

o deus sol. Na postopera White Raven, os corvos negros sempre trazem noticias sombrias no inicio
de cada ato. Por outro lado, os corvos estdo no brasdo da cidade de Lisboa. Quando os mouros
ocuparam a peninsula, o timulo de Sdo Martir Vicente jd ndo estava a salvo dos seus ataques; por
isso, 0s portugueses transferiram os seus restos sagrados, juntamente com as suas reliquias, para
Lisboa. O navio com os restos mortais partiu de Sagres para Lisboa, e foi acompanhado por dois
corvos negros. O martir foi entdo sepultado na igreja de Santa Sé, e a nau com dois corvos tornou-se
um simbolo de Lisboa, estando na bandeira desta cidade.




Ou por que bom sinal que em mim se via

Me pde o inclito Rei nas maos a chave
Deste cometimento grande e grave.

E com rogo e palavras amorosas

Que é um mando nos Reis que a mais obriga
Me disse: as coisas arduas e lustrosas

Se alcancam com trabalho e com fadiga

Faz as pessoas altas e famosas

A vida que se perde e que periga

Que quando ao medo infame nao se rende
Entdo, se menos dura, mais se estende

(OS LUSIADAS, IV, p 77-78, apud GOMES, libreto de White Raven')

Quanto a parddia, nesta postopera temos a insercdo no libreto de trechos
do livro de Michele Curcio (1987), intitulado Manuel du Savoir-Vivre Aujourd’hui,
que é um tratado de boas maneiras.

Nao tentaremos enganar a alfandega nem fugir aos regulamentos
Responderemos delicadamente as perguntas dos funcionarios
Escreveremos os atestados e declaracdes que nos pedirem
Comportar-nos-emos como turistas bem-educados e compassivos

Diremos que somos estrangeiros e que pedimos desculpa pelas
nossas faltas

(CURCIO, 1987, apud GOMES, libreto de White Raven, grifo nosso)

Ainda neste sentido temos a insercdo de personagens estranhos ao tema
dos descobrimentos, como no trio vocal entre Dorothy, o Homem de Lata™ e o
galo de Barcelos™.

GALO DE BARCELOS:
...ja te tenho dito

14 Olibreto de White Raven foi disponibilizado para mim por sua autora, Luiza Costa Gomes, por ocasido
da mediagdo que fiz com ela e Nicholas McNair, no evento RESVES OPERA 4, da Universidade Nova
de Lisboa. Mais informagdes em: https://cesem.fcsh.unl.pt/resves-operal/.

15 Dorothy e o Homem de Lata sdo personagens do iconico filme O Mdgico de Oz (1939), de Victor
Fleming, baseado no livro de L. Frank Baum. E um filme estadunidense dos géneros musical e
fantasia, que conta a histdria de uma garota 6rfd, Dorothy, que apds entrar num ciclone viaja para
Terra de Oz e tenta achar o caminho de volta para sua casa.

16 Alenda do Galo de Barcelos narra a intervengdo milagrosa de um galo morto na prova da inocéncia
de um homem erradamente acusado. O tradicional galo deu origem a uma profusdo de recriagdes.
Geralmente feito em barro e pintado basicamente em preto com enfeites varios, pode ser encontrado
em madeira, cerdmica, pano, camisetas, azulejos, enfim, numa variedade de artefatos.



https://cesem.fcsh.unl.pt/resves-opera/

Que nao é bonito andares a me enganar
DOROTHY:
Além para la do arco-iris

Bem no alto

HOMEM DE LATA:

Onde estd o coracdo que me batia

Contra a armadura?

(GOMES, libreto de White Raven, grifo nosso)

Nota-se o uso da parddia pelo viés do ethos satirico (HUTCHEON, 1985;
1994), principalmente pelas frases do libreto “Diremos que somos estrangeiros
e pedimos desculpas pelas nossas faltas” e “que nao é bonito andares a me
enganar”, remetendo a situacdo da colonizacdo barbara dos portugueses.

Quanto ao ethos irénico’”, pode-se considerar este aspecto da parddia
no libreto quando ele alude a aparicdo da Miss Universo, em didlogo com os
trés cientistas Herddoto, Aristarco e Prinz. Neste momento, um dos cientistas
canta: “Estamos na cratera de Seleuco, num quarto com vista para o Oceano
das Tempestades. Tu dizes, vamos dar uma volta, ver o Mar dos Humores, os
Jones dao la hoje um churrasco.” (GOMES, libreto de White Raven, grifo nosso).
Esta postopera é repleta de simbolos e misturas, seu libreto desvela criticas
subjacentes, trazendo a desconstrucdo das tradicOes operisticas e teatrais, ou
seja, o uso da parddia nesta postopera ressoa com o discurso de Hal Foster
sobre pods-modernismo oposicionista ou pods-modernismo de resisténcia
(GLOAG, 2012).

Na proxima secdo apresentaremos outra postopera com caracteristicas
diversas, mas que convergem para as conexdes luso-americanas e também
para os trés conceitos pilares da nossa analise.

17 Aironia parddica € acompanhada por um espirito ético, bem-humorado ou contestador, enquanto
a sdtira € sempre acompanhada por um ethos zombador ou desdenhoso. Mais informagdes em
Hutcheon (1985; 1994).




3 Liquid Voices: a historia de Mathilda Segalescu

Liquid Voices — A Historia de Mathilda Segalescu'™ é uma postopera que
apresenta a dualidade na confluéncia de universos heterogéneos (a dpera e o
cinema; o universo judeu e o universo arabe), como a poténcia da coexisténcia
pela multiplicidade™ (DELEUZE; GUATTARI, 1997). A compositora explica o nome
da postopera, afirmando a subcategoria constelacdo mididtica (CLUVER, 2008;
RAJEWSKY, 2012): “Opera multimidia em um dnico ato... repeticdes histdricas de
refugiados através dos tempos desaparecidos nas dguas e transformados em
vozes liquidas” (OLIVEIRA, 2017, apud SILVA, 2019, p. 118).

Jocy de Oliveira?®, compositora, escritora e pianista atuante, participou
como idealizadora da Primeira Semana de Musica de Vanguarda, que ocorreu no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo em 1961, e é conhecida por apresentar a musica
eletronica ao publico brasileiro. Foi a primeira compositora brasileira a produzir
e dirigir suas Operas, buscando reformular o formato convencional operistico,
sendo que varios de seus trabalhos sdao de estrutura ndo linear e fundem mdsica
e performance com recursos multimidia. Dentre essas obras podemos citar: Fata
Morgana (1987), Liturgia do Espaco (1988), Inori a Prostituta Sagrada (1993), lllud
Tempus (1994), As Malibrans (1999-2000), Kseni — A Estrangeira (2003-2006),
Solo (2006-2007), Revisitando Stravinsky (2010), Berio sem Censura (2012) e
Realejo de Vida e Morte (2022) (SANTOS; SOUZA; OLIVEIRA, 2023).

Liquid Voices (2017) é estruturada em torno dos elementos formais da
dopera, entrelacando drama, canto e musica instrumental, mas foi concebida
inicialmente para midia gravada, no formato filme, tanto que a compositora
denomina “roteiro” o libreto que ela propria escreveu (OLIVEIRA, 2020). Esta
postopera apresenta a historia de uma cantora ficticia e famosa pianista judia,
Mathilda Segalescu, em um grupo de refugiados judeus, integrantes do Struma?

18 A estreia da dpera na versdo teatral foi em 2017, no Sesc 24 de Maio (Sdo Paulo — SP), com os
seguintes intérpretes: Gabriela Geluda — soprano; Luciano Botelho — tenor; Jodo Senna — viola; Paulo
Passos — clarone, clarineta e sax; Aloysio Neves — guitarra elétrica; Joaquim Abreu — percussao;
Ricardo Siri — percussao; Peter Schuback — violoncelo; Sara Cohen — piano; Marcelo Lima — difusdo
da musica eletroacustica.

19 Este devir que Deleuze e Guattari (1997) pontuam perpassa o tempo todo esta dpera, unindo linhas
quebradas que geram encontros inesperados.

20 Em 1986, a compositora realizou curadoria da série de concertos Mulheres Compositoras, na
Fundagdo Anita Mantuano de Artes do Estado do Rio de Janeiro. Por sua atuagdo na drea da musica
contemporénea, compositores de referéncia para a musica erudita, como Luciano Berio (1925-
2003), lannis Xenakis (1922-2001) e Claudio Santoro (1919-1989) dedicaram pecas a ela. Tem 23
discos gravados no Brasil e no exterior, atuando ora como compositora, ora como intérprete.

21 O libreto da postopera Liquid Voices parte de uma verdadeira tragédia, o naufrdgio do Struma, em
1942, que transportou mais de 700 judeus fugindo da perseguicdo nazista na Europa. O nome da




— 0 ultimo navio a navegar da Roménia para a Palestina, afundado no Mar
Negro. Posteriormente o piano, Unico sobrevivente do naufragio, é encontrado
por um pescador drabe, que se apaixona pelo fantasma de Mathilda, que esta
conectado ao instrumento, e todas as noites surge para narrar sua diaspora.

Com duracdao total de uma hora e vinte minutos, o libreto desta postopera
€ estruturado em quatro grandes blocos, aqui denominados A, B, C e D, com
quinze cenas, ligadas por paisagens sonoras eletroacusticas com mondlogos,
além de trés segmentos compostos do imaginario e de memdrias (bloco
intermediario). O Tenor sempre canta em francés, com excecdo da primeira
cena, Santa Maria Amar, que ambos cantam em galego. A Soprano canta em
alemado, drabe e galego, aplicando majoritariamente técnicas estendidas a sua
vocalidade, conforme a compositora: “O soprano, por outro lado, usa técnicas
vocais estendidas contrastantes, que levam as vozes liquidas ininteligiveis da
memoria da dgua” (OLIVEIRA, 2020, p. 37).

Em Liquid Voices nota-se a fusao da perspectiva do cinema desde a
sua génese, assim como o uso diferenciado da voz, distanciando-se de uma
mimese melddica da fala, principalmente no canto da protagonista. Além disso,
ressalva-se como Unica caracteristica que destoa do conceito de postopera
a apresentacdo da histdria de forma linear pela compositora, o que nao
corresponde, a rigor, a poética do teatro pds-dramatico. O uso inusitado da voz
que a compositora propde para a soprano, a personagem Mathilda Segalescu,
é reflexo da pesquisa eletroacustica que Jocy de Oliveira sempre levou a frente
em seus procedimentos composicionais, a qual é determinante na percepcao
dos fendbmenos sonoros da compositora e se torna um fator determinante para
a andlise desta postopera (SANTOS; SOUZA; OLIVEIRA, 2023).

No bloco A, Santa Maria Amar,?? temos a Cena 1, que mostra dois universos
temporais heterogéneos, a ldade Média e a atualidade. E apresentada a canc¢do
medieval Santa Maria Amar (nimero 7) e um rock instrumental, caracterizando
procedimentos intertextuais: a cancdo medieval traz intertextualidade referencial
e o rock caracteriza a intertextualidade abstrata (AP SION, 2017).

personagem principal foi criado com a juncdo de dois nomes, Mathilda e Segalescu, da lista de
passageiros deste navio.

22 As Cantigas de Santa Maria sdo um conjunto de 427 composi¢des em galego-portugués, que no
século Xlll era a lingua fundamental da lirica culta em Castela. Encontram-se repartidas em quatro
manuscritos, um deles na Biblioteca Nacional da Espanha (Codex To, por Toledo), dois no Escorial
(Codex E e T) e o quarto em Florencga (Codex F).




SANTA MARIA AMAR

Devemos muit’ e rogar
Que a ssa graca ponna
Sobre nos, por que errar

Porende vos contarey
D’um milagre que achei
Que por ha badessa

Mas o demo enartar

A foi por que enprennar
S’ouve de d’'un de Bolonna
ome que de recadar.

Avia, e de guardar,

Seu feit’e sa besonna.
Santa Maria amar...

Porende vos contaney
d’um miragre que achei.
(OLIVEIRA, 2020)

Nesta cena, a compositora promove uma reflexdo a respeito de papéis
e de género, pois ambos os personagens trocam de roupas, ambos usam o
mesmo habito de freira/padre, e cantam a cancdo que consta no libreto/roteiro,
que denota a conexao com as origens de Portugal, pelo uso do galego.

Mais a frente, entre os blocos B e C, ocorre um bloco intermediario, com
trés segmentos compostos do imaginario e de memoarias: Canto dos Minaretes,
Jantar com os Vampiros e Recital. A Parddia acontece especialmente na cena
Jantar com os Vampiros, na qual ela janta com seus amigos vampiros que vieram
da Roménia. Apesar do jantar ser servido em talheres luxuosos, praticamente
nao tinham nada para comer. Depois dancam um tango caricato, caracterizando
tanto a conexdo com a América Latina (tango) como o uso da parddia pelo viés
do ethos satirico (HUTCHEON, 1985; 1994).

Quanto a intertextualidade, de acordo com as categorias de Ap Sién (2007),
Liquid Voices apresenta intertextualidade do tipo referencial com a cancao
medieval Santa Maria Amar; do tipo abstrata com o género rock; e intratextual,
com trés obras de autoria da prépria compositora: Ouco vozes que se perdem




nas veredas que encontrei (1981); For Flute (2015) e Vampiro Tango (2020)
(SANTOS; SOUZA; OLIVEIRA, 2023).

4 Coda: consideracoes finais

Estas duas postoperas sao bem diversas, tendo em comum o uso da
Estética da Impureza e da intertextualidade, gerando conexdes luso-americanas.

White Raven, conforme ilustrado na segunda secdo, demonstra ethos
satirico e irénico (HUTCHEON, 1985; 1994), inclusive quando apresenta trechos
da obra Lusiadas no trio que ocorre logo apds o solo vocal de Vasco da Gama.

TRIO: VASCO DA GAMA, REI e RAINHA
RAINHA:

Gente morta doente mal sustida o Gama em lagrimas de Iuto
envelhecido

DA GAMA:

As coisas arduas e lustrosas se alcancam com trabalho e com
fadiga

REI:

O ouro a prata os rubis as safiras

RAINHA:

A pimenta a canela o cravo o gengibre a noz moscada.

DA GAMA:

A vida que se perde e que periga

Que, quando ao medo infame ndo se rende

A musica desta parte se apresenta no ritmo bossa-nova, ritmo considerado
“exportacdo” da cultura brasileira no século XX, combinando com o trecho do
Rei, “O ouro a prata os rubis as safiras”, e da Rainha, “A pimenta a canela o cravo
o gengibre a noz moscada”. Simultaneamente, este trio apresenta caracteristicas
de Lamento Barroco, com vocalizacdes imitando suspiros pela soprano (Rainha).
O lamento na musica barroca ilustra afetos como tristeza e desesperanca, o que
coaduna com a primeira linha do trecho de Os Lusiadas, “Gente morta doente
mal sustida o Gama em lagrimas de luto envelhecido”.

Quanto a postopera Liquid Voices, esta desvela conexdes luso-americanas
pelo uso da Cantiga medieval nimero sete, em galego, do Cancioneiro de Santa
Maria, e pelo uso do género tango. A mistura impura de vertentes artisticas




(cinema e Opera) e a presenca da inovacdo trazida por alguns elementos da
postopera, em conjuncdo com a aceitacdo e inclusdo de tragos intertextuais que
remetem ao passado, denotam claramente a égide da Estética da Impureza, de
acordo com Scarpetta (1985).

Com este estudo interartes pretendeu-se contribuir tanto para o
campo da literatura expandida quanto para o campo de estudos de poéticas
contemporaneas. Importante sinalizar que a pesquisa sobre a multipla
configuracdo midiatica dos fenédmenos artisticos da contemporaneidade e sua
resultante consubstanciada neste tipo primoroso de dpera, a postopera, e seus
desdobramentos nas Américas, ndo se pretende exaurida, estando apenas em
seu comeco e aberta a outras interpretacdes e contribuicdes.
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Narrativa transmidiatica no universo de
LOONA

Vitéria Evelyn Mota Dias Ribeiro

A mulher sempre inspirou a construcao de narrativas ao longo da Histodria,
tanto sob perspectivas distintas, quanto por meio de multiplos géneros e
formatos. Mesmo na industria fonografica percebemos o uso do videoclipe
enquanto suporte para fins ndo apenas comerciais, mas também artisticos,
a partir da apresentacdo de narrativas feministas. No caso do K-Pop, como é
comumente chamado o setor musical da industria de entretenimento sul-
coreana, temos o grupo feminino LOONA como um grande exemplo dessa
apropriacao tematica em nivel mainstream.

Por meio de um universo audiovisual préprio, o loonaverso, a narrativa
desenvolvida pelo grupo promove uma mensagem de inspiragdo para o
encontro ndo discriminatdrio de forcas feministas visando a emancipacao
das mulheres. Dessa forma, o presente artigo € um recorte de uma pesquisa
em Iniciacao Cientifica com interesse original em compreender as questdes
feministas exploradas na narrativa contada pelo LOONA. Uma vez que a historia
€ organizada em diferentes textos de midias distintas, nos interessamos em
compreender como o loonaverso opera em nivel estrutural. Consideramos,
entdo, as diferentes naturezas desses materiais — fotos, teasers, videoclipes,
site e descricdes verbais —, atentando para as funcdes que cada um deles
exerce na narrativa.

Para tanto, recorremos a bibliografia essencial aos estudos transmidiaticos,
Cultura da Convergéncia (2009), de Henry Jenkins, assim como Narrativa
Transmidia: modos de narrar e tipos de historias (2016), de Camila Figueiredo.
Também, uma vez que o material mais expressivo na apresentacdo da historia

sdo os videoclipes, recorremos aos estudos de Thiago Soares em A estética
do videoclipe (2013) para entendermos melhor as especificidades de sua
linguagem.




Para cumprir com os objetivos propostos, iniciamos com a contextualizacdo
do LOONA enquanto parte da cultura K-Pop, tendo em vista como os grupos
femininos modificaram-se ao longo do tempo. Feito isso, passamos a organizacdo
do universo narrativo em midias diferentes, sob a perspectiva da transmidia,
verificando também como é construida a verossimilhanca e a riqueza de signos
fundamentais do grupo e de suas subunidades.

1 LOONA no K-Pop

O termo K-Pop possui cada vez mais relevancia para consumidores,
produtores e para a industria de entretenimento da maneira como a conhecemos
no ocidente. Tal feito é fruto de um percurso que engloba desde a conquista
do quinteto Wonder Girls, que tem a primeira cancao sul-coreana, Nobody, a
entrar na Billboard Top 100 em 2008 (HERMAN, 2018), até o primeiro bilhdo de
visualizagdes em um video na plataforma YouTube, alcangado em 2012 com o
videoclipe do cantor e compositor PSY para Gangnam Style (BOWENBANK,
2022). Mais recentemente, o septeto masculino BTS e o quarteto feminino
BLACKPINK estabeleceram-se como referéncias internacionais do género. E em
meio a nova era global para o K-Pop que o LOONA inicia seus trabalhos.

Segundo o Servico de Cultura e Informacdo Coreano (KOCIS), “[a]
cultura popular coreana é o produto de adocdo e adaptacdo, do resultado
da comunicacdo entre diversas culturas” (2011, p. 99). Isso se confirma na
propria constituicdo multipla do K-Pop, sempre em didlogo com diferentes
géneros musicais e estéticas. Podemos dizer que sua caracteristica mais
marcante € a estruturacdo no sistema idol, criado por Lee SooMan, fundador
da SM Entertainment, um dos trés maiores conglomerados sul-coreanos de
entretenimento. E sob tal sistema que os artistas passam por treinamentos
de longa duracao em diferentes habilidades, incluindo vocal, rap, danca,
comportamento, atuacao, entre outras.

Segundo a revista especializada sul-coreana /dology (HIGHWAY STAR,
2020), podemos tracar a existéncia de trés geracdes completas que revelam
como o género cresceu interna e externamente. Cada era possui caracteristicas
Unicas que dizem respeito a sonoridade, a moda, a quantidade de membros nos
grupos, a demanda de solistas, a estética, as formas de comunicacao com os fas,
assim como ao nivel de expansado além do mercado sul-coreano. Diferenciam-



se também os discursos, como os que envolvem a participacdo e a presenca
das mulheres artistas nessa industria.

Reconhecendo as contribuicbes dos grupos pioneiros S.E.S, Fin.KL e
Baby VOX, é preciso apontar como suas existéncias estavam condicionadas a
de versdes femininas do grupos masculinos ja lancados. Ainda, a associacao
a imagem romantica, fofa e passiva era comum, mesmo com tentativas de
distanciamento, como no caso dos primeiros trabalhos do Fin.K.L e Baby VOX.
Tal perfil € mantido e desenvolvido na segunda geracao, principalmente pelo
Girls’ Generation (SNSD). Porém, ndo demora para que esse e outros grupos
femininos amadurecam em questdo sonora e imagética. Assim, na passagem
para a terceira geracao, entre 2009 e 2011, grupos como f(x), After School e
2NE1 trazem imagens menos convencionais, mais experimentais e maduras, ao
mesmo tempo em que sdo joviais. Tal transicdo ocorre em paralelo ao advento
do YouTube, o que permite o alcance maior a comunidade de fas internacionais.

Gracas a essa plataforma e as midias sociais, ao longo da terceira geracao,
notamos como o género gradativamente se consolida como um mercado nao
restrito apenas ao leste asidtico ou a prdépria Asia. Os casos ja citados do solista
PSY e dos grupos BTS e BLACKPINK sdo os maiores exemplos desse feito. A
Idology (HIGHWAY STAR, 2020) aponta que, como consequéncia para a atual
quarta geracao, “[...] os produtos do k-pop ndo sao produzidos pensando apenas
no publico coreano, mas tém um foco muito mais direcionado ao publico global”.
Por isso, nessa nova transicdo, encontramos um campo fértil para o inicio nao
apenas de carreiras, mas também de projetos inovadores.

LOONA é um grupo de K-Pop construindo sua prépria visdo do mundo":
com essas palavras, presentes na descricao do videoclipe de Sonatine (2017),
o grupo musical sul-coreano LOONA oficializa a existéncia de um universo
audiovisual proéprio. Lancado em outubro de 2016 sob o selo da empresa de
entretenimento sul-coreana Blockberry Entertainment (BBC), o grupo diferencia-
se, em um primeiro momento, ao atualizar o0 modelo seguido para formacao
e manutencdo de grupos no cenario do K-Pop. Sua existéncia € dividida
em duas fases: a primeira é caracterizada pela estreia de doze solistas que
passariam a integrar trés subunidades; na segunda, iniciada em agosto de
2018, as integrantes passaram a formar um grupo unico. Tal processo encontra
justificativa no loonaverso, o universo narrativo sustentado pelas producdes

1 No original: “LOONA is a K-Pop group building its own view of the world”.




do grupo. Assim, a histdria contada e as estratégias para seu desenvolvimento
colocam o LOONA como um ato musical e objeto de estudo complexo.

2 A estrutura transmidiatica do loonaverso

A priori, € preciso esclarecer que a criacdo de universos narrativos
envolvendo grupos de K-Pop ndo é inédita, tampouco exclusiva do LOONA. O
grupo masculino EXO é um grande exemplo, pois possui narrativa propria em um
sistema complexo, idealizada desde sua estreia. Ainda em relacdo aos grupos
masculinos, o proprio BTS também utiliza o recurso desde 2015 em parte de
seus trabalhos, o que pode ser reconhecido por meio do selo BU, ou Bangtan
Universe (AISAWA, 2022). Da mesma forma, o grupo feminino T-ARA, lancado em
2009, também apresentava histdrias diferentes em seus videoclipes, mudando
a narrativa de acordo com cada era musical. Mais recentemente, em 2019, o
aespa, grupo feminino da SM Ent. — tal qual o EXO —, também estreou sob
a premissa de expandir o universo proprio dos artistas da empresa. Por outro
lado, tematicas inspiradas no feminismo sdo exploradas em trabalhos de outros
grupos, como em The Boys (2011), do SNSD, | Don’t Need a Man (2012), do Miss
A, e Female President (2013), do Girls’ Day.

A diferenca do LOONA frente a tais casos (principalmente, antes da estreia
do aespa) esta na consisténcia, frequéncia e intencionalidade com que utiliza
os elementos do loonaverso para contar uma narrativa feminista. Além disso, a
forma pela qual os apresenta também merece atencao.

Como todo grupo musical inserido na industria fonografica em nivel
mainstream, o videoclipe € um dos tipos de materiais lancados pelo LOONA.
Segundo Soares (2013, p. 92), o videoclipe, enquanto produto -cultural
midiatizado, tanto € gerado “em funcdo de certas regras de géneros musicais
quanto obedecendo a prdpria narrativa imagética de um determinado artista”.
Por motivos comerciais e artisticos, a imagem de um artista € desenvolvida
tendo em vista um publico consumidor. Dessa forma, o videoclipe também
tem sua composicdo musico-imagética modelada de acordo com as questdes
sociais vividas pelo seu publico (SOARES, 2013, p. 178), o que comprovamos
com LOONA.



Pode-se pensar que, uma vez que é um grupo feminino, seu fandom? é
consequentemente composto por mulheres. No K-Pop, entretanto, devido as
estratégias adotadas na divulgacdo dos artistas, € comum que grupos femininos
possuam grande numero de fds homens, e vice-versa. Como possivel causa
mais imediata, estd a ideia vendida pelas empresas dos idols enquanto modelos
de namorados e namoradas ideais, reforcada pela cultura de fanservice, em que
o artista age de maneira pensada para agradar os anseios dos fas, incluindo
formas de flerte. Frente a esse cendrio, o LOONA junta-se a outros grupos que,
por adotarem tematicas feministas e/ou estéticas incomuns para idols mulheres,
garantem que grande parcela de seus fas também seja deste género?.

Entretanto, o /loonaverso nao é desenvolvido somente por meio do
videoclipe, mas também nas fotos e nos videos teasers; nas descricdes verbais
no Youtube, Twitter e Instagram; nas sessdes do evento Cinema Theory, realizado
em salas de cinema da Coreia do Sul, no qual ha a interacao direta com os fas e
a apresentacdo de materiais exclusivos; e em um site. Tal caracteristica conversa
com a descricdo feita por Jenkins em Cultura da Convergéncia (2009, p. 141) de
que “[u]ma histdria transmidia desenrola-se através de multiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o
todo”. Ou seja, a autonomia € essencial a narrativa transmidia.

Pelo conhecimento prévio do publico que consumia os conteudos
produzidos em associacdo ao LOONA, ja se especulava que havia um fio
condutor interligando os lancamentos. Como argumento, podemos citar a
colaboracdo entre as integrantes durante a pré-estreia. Heejin, a primeira,
participa de I'll be There, b-side do dlbum de Hyunjin, a segunda; isso vale para
as demais b-sides, exceto Twilight, de Kim Lip, a sexta, e D-1, de Yves, a nona.
Seja nas faixas ou nos videoclipes, incluindo os subgrupos, hd participacdes
especiais. Por isso a importancia da legenda anteriormente citada que oficializa
a existéncia do loonaverso.

Mais do que uma estratégia de publicidade, com rostos familiares
inspirando a aproximacdo do publico as novas integrantes, isso permite que
as narrativas pessoais sejam expandidas ao associar-se as histdrias das
demais. E dessa forma que sdo criadas redes de contato entre personagens

2 Segundo nota de traducgdo (JENKINS, 2009, p. 425), o termo € “utilizado para se referir a subcultura
dos fds em geral, caracterizada por um sentimento de camaradagem e solidariedade com outros
que compartilham os mesmos interesses”.

3  Em 2021, 51,53% dos fds usuarios do Reddit eram mulheres, frente a 33,60% de homens e 8,05%
de pessoas ndo bindrias. Disponivel em: https://www.reddit.com/r/LOONA/comments/tsjpyk/2021_
rloona_orbit_census_results/. Acesso em: 17 mar. 2023.
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de diferentes contextos e espacos. Para compreendermos quais contextos e
espacos sdo esses, devemos levar em conta a propria divisdo das unidades
que apresentamos em ordem respectiva. O LOONA 5 é caracterizado como um
“tipico grupo feminino do K-Pop”4, visto sua associacdo a identidade inocente,
romantica e passiva, construida desde as pioneiras S.E.S e Fin.K.L, enquanto as
trés garotas do LOONA/ODD EYE CIRCLE (OEC) sdao dadas como “estranhas”®,
ao negarem a espera do grupo anterior. J& o LOONA/yyxy (I&é-se o x como by e
o y também na pronuncia da lingua inglesa, why) diferencia-se ao descobrir que
0 ego “nado é decidido ou feito por outro alguém, mas ao amar a si proprio”®.
Tais caracteristicas definem os conteudos dos diferentes materiais produzidos.
Ha uma ambientacdo nas fotografias teasers do 1/3 que é distinta daquelas do
OEC, por exemplo.

Sabendo disso, voltemos a questdo da autonomia dos textos que compdem
o loonaverso. Sem duvidas, tanto pela sua duracado, quanto pela complexidade
de sua linguagem, é o videoclipe a midia em que o /loonaverso mais progride.
Formado pelas esferas musica-imagética, acaba por envolver a letra musical
como um possivel guia para sua criacao. Uma vez que “[...] tanto a imagem como
a cancao, podem agregar valor ao produto final, essa hierarquia ira variar de
acordo com as especificidades de cada videoclipe” (SOARES, 2013, p. 104). Para
compreendermos como essa organizacdo se da nas producdes audiovisuais do
LOONA, devemos nos atentar as duas formas de se interpretar seus conteudos.
As letras das cancdes abordam tematicas, em sua grande maioria, romanticas.
Enquanto Hyunjin admite a falta de coragem para se declarar a pessoa amada
em Around You, Kim Lip canta um amor quase erdtico em Eclipse. Porém, o
conjunto de imagens associado as cancdes nos videoclipes imprime novos
significados as letras.

Para isso, sao utilizados simbolos recorrentes e referéncias a outros textos,
ja comuns ao publico, ou menos imediatos para reconhecimento. Alguns desses
signos fazem aparicdes esporadicas, 0 que aumenta os valores que possuem
e agregam a narrativa. A pulseira da amizade encontrada a porta de casa,
no videoclipe de Around You, lancado em novembro de 2016, é vista sendo
confeccionada por Gowon e Chuu no videoclipe de SeeSaw, apresentado em
marco de 2018 durante uma das sessdes do Cinema Theory. E confirmada
entao a ideia de que o objeto era uma forma de comunicacao entre as garotas,

4 Descricdo de Loveé&lLive no videoclipe de Sonatine (LOONA/Y3, 2017).
5 Descri¢do de Girl Front (LOONA/ODD, 2017).
6 Descrigcdo de love4eva. Disponivel em: https://youtu.be/tiIWpr3tHzIl. Acesso em: 10 mar. 2023.
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separadas em planos diferentes no universo. Assim, tal pulseira sé ganha
sentido mais de um ano depois do langcamento do solo de Hyunjin. Mais ainda,
o desejo do encontro com alguém que a letra apresenta é redirecionado. Esta
leitura que transforma o tom romantico das producdes é presenca constante
nos demais videoclipes.

Tal como para outros artistas, a maioria dos videoclipes sdo acompanhados
por descricdes verbais, cuja finalidade comercial € apresentar a sonoridade de
cada album, as midias sociais do artista e/ou meios de adquirir produtos oficiais.
Entretanto, informacdes audiovisuais também sdo completadas por meio
desses textos, como o episddio em que Yeojin perde-se na floresta e precisa ser
resgatada, citado na descricao do videoclipe de Sonatine. Em seu videoclipe,
Kiss Later (2017), ha uma cena muito rapida em que ela corre em direcao ao
escuro (2'41”), mas a importancia real do fragmento no loonaverso sé surge
gracas a descricdo.

Enquanto importante recurso para que o videoclipe e o album musical
tenham mais chances de alcancarem sucesso comercial, os teasers sao materiais
fotograficos e em video que, como indicado pelo termo em inglés, provocam o
consumidor a esperar pela e a interagir com a producado lancada posteriormente.
As fotografias, publicadas nas midias sociais do grupo e utilizadas em banners
fisicos na estratégia doméstica de divulgacdo, acompanham legendas que
depois se revelam trechos das musicas, ou sdo textos préprios. Uma importante
caracteristica do projeto pré-estreia € a ideia do Who'’s next girl?, ou “Quem é
a proxima garota?”, pergunta presente nas legendas das imagens publicadas
antes da revelacdo da proxima integrante. Com acesso apenas a parte do
corpo, rosto e/ou ambiente, os fas eram levados a especularem ndao apenas
sobre a identidade real da integrante, mas também sobre a contribuicdo de sua
personagem no /oonaverso.

Podemos, entdo, descrever tais fotografias — em ambas as fases — como
o primeiro contato com os elementos minimos da narrativa. A priori, € nelas que
sdo apresentadas as cores associadas a cada integrante, algo que influencia a
narrativa por meio de associacdes, assim como o espaco em que residem. Nos
teasers solos, as integrantes que futuramente formariam o LOONA s aparecem
em locais de paises diferentes, buscando a verossimilhanca; tal plano € chamado
de Terra pelos fas. No caso do OEC, os fundos das imagens sao escuros ou
brancos, reforcando a artificialidade do espaco. Por isso, é dito que elas habitam
o Limbo. Ja as garotas do yyxy sdo apresentadas em espacos diversos. Gragas




a legenda do segundo teaser de Yves’ e posteriores confirmacdes, € sabido
que o plano que habitam é o Eden. Alids, algumas das fotografias apresentam
um blur ou um ruido visual que causa um efeito etéreo, como nesse segundo
teaser.

Tais informacdes sdo recuperadas nos demais materiais. As primeiras
imagens divulgadas de Heejin, por exemplo, sdo feitas em jardins parisienses,
onde ela posa com vestidos e adornos que lembram a vestimenta da realeza.
Essa caracterizacdo casa com a inspiracdao do videoclipe de ViViD em Alice no
Pais das Maravilhas, obra escrita e ambientada, em suas primeiras paginas, na
Inglaterra do século XIX. Tal qual Alice, Heejin sai do mundo real e nobre para
visitar um outro, psicodélico.

Ou seja, ha certa redundancia no conteudo apresentado pelas fotografias e
pelos videoclipes. Todavia, hd casos especiais em que os significados daquelas
testam as leituras destes. Em seus primeiros teasers, a sexta integrante,
Jinsoul, aparece em um vestido azul longo, de cabelo descolorido e em um
espaco artificial que lembra uma floresta, cuja caracterizacdo e ambientacao
sdo completamente diferentes das anteriores. Ndo demorou para que os fas
a descrevessem como uma bruxa. No quinto teaser®, em sua saia estd escrito
“para criar algo novo, vocé deve primeiro destruir”. Com essas informacdes, o
papel exercido por Jinsoul foi interpretado como vilanesco, o que influenciou os
sentidos atribuidos ao videoclipe langado mais tarde.

Seguindo essa ideia, havia grande expectativa para a revelacdo da décima
segunda e Ultima integrante, Olivia Hye. O seu terceiro teaser® é acompanhado
pela seguinte legenda: “talvez eu te engane”. Ainda, a cor utilizada na escrita
de seu nome tornava-se mais escura a cada imagem, indo do branco ao preto,
comumente associado as trevas e ao mal. Com isso, a interpretacdo mais
imediata foi a de que se tratava de mais uma vild. Por meio de frases vagas
e signos como esses, a narrativa brinca com a imagem da mulher subversiva,
até mesmo levando o leitor a hipocrisia de ver como inimigas algumas das
personagens mais ativas na luta pela libertacdo das demais.

7 Diz alegenda: “O novo Eden criado por Yves”. Disponivel em: https:/twitter.com/loonatheworld/stat
us/9308126583952957457?t=b5q8plr-n6VILbaQz30OtEA&s=19. Acesso em: 16 mar. 2023.

8 Disponivel em: https://twitter.com/loonatheworld/status/875367377621274624. Acesso em: 12 mar.
2023.

9 Disponivel em: https://twitter.com/loonatheworld/status/975386368195964930. Acesso em: 12 mar.
2023.
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Em relacdo aos teasers lancados em formato de video, é importante ter em
mente que ha dois tipos: aqueles que tratam diretamente do videoclipe a ser
lancado, e outros que sdo publicados sem essa finalidade, sob o rétulo de dois
colchetes, anterior aos titulos. Ambos sdo pecas audiovisuais que, cumprindo
com a funcdo comercial pretendida, marcam transicdes importantes na narrativa.
Ja na fase pds-estreia, ha dois teasers [] que integram a mulher que consome as
producdes do grupo a histdria, denominados For all LOONAs around the world
e To all LOONAs around the world, respectivamente.

Outra midia em que se desenvolve a narrativa € o site. A priori, era
apresentado na parte superior direita dos teasers fotograficos o endereco
www.loonatheworld.com, onde é possivel encontrar informacdes de contato
profissional com a empresa e a cronologia dos lancamentos do grupo. No
primeiro teaser de Yves, entretanto, o endereco apresentado passou a ser www.
dlrowehtanool.com, a versao espelhada do anterior. Por motivos desconhecidos,
esse site ja ndo € mais acessivel. Constituido de apenas uma pagina, apresentava,
inicialmente, o gif de uma fita de Mobius, criada em 1858 pelo astrbnomo alemao
August Ferdinand Mo6bius. Objeto de valor para a Matematica, ela € conhecida
pela sua estrutura que torna “[...] impossivel determinar qual € a parte de cima e
a de baixo, a de dentro e de fora” (BBC, 2018).

Para entender o valor desse elemento para a narrativa, devemos associar
seu significado com informacdes anteriormente fornecidas. Temos uma pista
inicial no primeiro solo, ViViD (2017). As imagens e a letra musical se associam e
revelam o desejo de Heejin de desobedecer as ordens da patroa, liberando as
cores que estavam presas em garrafas (2’49”), em um ato de rebeldia contra um
cotidiano regrado. O looping entediante e limitador do qual fala ocorre gracas
a fita, considerando o espaco ficticio: é nela que esta estruturado o loonaverso.
Alids, o looping tem relevancia fisica, uma vez que outro elemento essencial da
narrativa € a corrida: em inumeros materiais, para quebrarem com o padrdo de
tempo e espaco, as integrantes sao apresentadas correndo.

Também, podemos notar nos minutos 138" e 143" de Girl Front (2017)
como as integrantes do OEC utilizam pulseiras idénticas a fita. Tal aparicdo, até
entdao inédita, importa quando reconhecemos que essa subunidade se opde
fortemente a premissa da primeira, o que indica sua existéncia em outro ponto
da fita. Logo, o gif pode ser redundante para o publico que conhece esses
videoclipes, mas serve para confirmar uma informacdo até entdo tratada como
teoria de fa.




Com a estreia da dltima subunidade, LOONA/yyxy, o site passou a
apresentar outro gif. Dessa vez, tratava-se de uma fita de DNA modificada que
explicava outro aspecto do nome do subgrupo (sigla para “juventude juventude
pelo jovem”): a proposta para criacdo de um novo gene que rompesse com as
expectativas dos géneros mulher e homem. Nesse caso, a informacao era nova.

A partir dessa diversidade midiatica, percebemos a triade na qual a
transmidia se apoia (FIGUEIREDO, 2016, p. 47): “a convergéncia dos meios de
comunicacdo, a cultura participativa e a inteligéncia coletiva”. Percebemos a
preocupacao por parte dos produtores do loonaverso em garantir a liberdade
de exploracado por parte dos fas. Ao mesmo tempo, € perceptivel a importancia
das descricOes verbais para a compreensao e confirmacdo de dados da historia.
Ou seja, as confirmacdes disponibilizadas aos poucos por meio das descricdes
verbais, principalmente, sdo maneiras estratégicas de guiar as leituras
existentes. Essa € uma decisao saudavel ao projeto, pois “[tjJanta informacao
dispersa em rede pode acabar confundindo o publico ou ainda saturando-o
com informagdes em excesso” (FIGUEIREDO, 2016, p. 51). No contexto do K-Pop,
€ notdvel a necessidade sentida pelos fas em ter suas teorias reconhecidas e
validadas, algo raro de acontecer.

Além disso, segundo Figueiredo (2016, p. 58), € preciso que projetos
transmidiaticos “[...] a. se situem em um mundo ficcional rico em detalhes; b.
tenham bons personagens e uma estrutura episddica; e/ou c. possibilitem a
busca por verossimilitude”. Em relacdo ao primeiro item, citando a professora e
pesquisadora de midias digitais Janet Murray, Jenkins atenta para a importancia
da “capacidade enciclopédica” (JENKINS, 2009, p. 116) que as midias digitais
possuem e agregam as narrativas transmidia. No caso do LOONA, ha uma
diversidade de elementos associados as integrantes, as subunidades e ao
grupo como um todo. Quanto aos simbolos fundamentais, temos os paises para
o 1/3, os olhos especiais para o OEC e as frutas para o yyxy. Em relacdo ao
grupo como um todo, como aludido pelo nome que se assemelha a palavra em
espanhol luna, a lua é o elemento central.

Essa diversidade também é percebida nas relacdes intertextuais. Além de
Alice no Pais das Maravilhas, caso ja citado, o conflito do filme As Patricinhas
de Beverly Hills (1995), dirigido por Amy Heckerling, € adequado a narrativa e
desenvolvido no videoclipe do LOONA/yyxy, lovedeva (2018). Outros exemplos
incluem as alusdes biblicas em new (2018), love4eva (2018) e Egoist (2018).

10 Em inglés: “youth youth by young”.



A complexidade das relacOes estabelecidas entre essas informacdes
levam a construcdao de mapas mentais por parte dos fas, chamados de orbits
(em portugués, orbitas, trata-se de um jogo de pronunciacdo com outras duas
palavras: our, “nossa” em inglés, e Bl romanizada para “bit” e que significa “luz”.
Sdo os fas, entdo, que iluminam e orbitam a lua representada pelas integrantes).
Uma das criagcdes mais famosas, feita pelo usuario do Reddit bragen, discute
a teoria das cores". E grande o niimero de blogs em diferentes plataformas e
canais no YouTube que sdo criados para destrinchar a narrativa.

Quanto ao item “b”, cada videoclipe e era musical podem ser entendidos
como episodios de extensdao micro e macro em que se fundamenta o /loonaverso.
Também, cada personagem possui uma narrativa propria baseada tanto em
estados que permitem a identificacdo por parte dos fads, como em figuras ja
conhecidas no imaginario popular, como a ja citada bruxa. E isso nos leva ao
item “c”, pois a narrativa parte de um lugar-comum que aproxima os conflitos
vividos no mundo ficticio a realidade da mulher real.

Ainda, em uma sessdo do Cinema Theory, a apresentacdo de um viog
intitulado Letter to Hong Kong (YAMILETH BV, 2018) leva a um outro nivel de
verossimilhanca. Nele, acompanhamos a integrante Vivi, a Unica estrangeira do
grupo, que compartilha com as demais meninas do 1/3 sobre a vida e a familia
em sua terra natal. Entretanto, no minuto 2’6”, com a visita a um aquadrio, nao
sabemos mais se estamos assistindo a um conteudo genuino ou ficticio: Jinsoul,
ao fundo, vestida com seu uniforme caracteristico e olhando intensamente para
0s peixes, esta interpretando sua personagem. Dessa forma, as sessoes, além
de promoverem “[...] a interacdo com o publico, [...] confundem as fronteiras
entre o mundo ficcional e o real” (FIGUEIREDO, 2016, p. 58).

Todavia, ha pontos fundamentais a transmidia que ndo sdao cumpridos
completamente dentro do loonaverso. Como visto anteriormente, em grande
parte do tempo os teasers apresentam redundancia ao se relacionarem com
os videoclipes, o que € coerente gracas as suas pretensdes publicitarias.
Igualmente, o site espelhado ndo tem papel autbnomo, pois as informacdes que
traz sdo dependentes do conhecimento dos outros materiais.

Logo, considerando as limitagcOes e funcdes exercidas por esses diferentes
textos e midias, a experimentacdo com a verossimilhanca e a alta capacidade

11 Disponivel em: https://www.reddit.com/r/LOONA/comments/8cglwd/another_crackhead_theory
based_on_the_physics_of/?utm_source=share&utm_medium=mweb3x. Acesso em: 17 mar. 2023.
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de criacdao de uma cultura participativa, entendemos o /loonaverso como um
projeto potencialmente transmidiatico.

3 Conclusao

Enquanto um ato musical produzido no seio de uma industria de
entretenimento, o LOONA é um exemplo da apropriacdo em nivel mainstream
de questdes feministas para a criacao de uma narrativa. No contexto do K-Pop,
vimos como a construcdo de histdrias por meio de materiais audiovisuais ndo é
exclusiva e inédita do grupo. Mais ainda, tematicas inspiradas no feminismo estdo
presentes em trabalhos de outras artistas. Assim, a diferenca do LOONA reside
na complexidade de uma narrativa que dialoga com a estratégia transmididtica
para divulgacdo e manutencao do projeto.

Por isso, pautados em Jenkins (2009) e Figueiredo (2016), analisamos
como O universo narrativo criado esta organizado em materiais de diferentes
naturezas. Tendo o videoclipe como material mais rico em informagdes sobre
o loonaverso, buscamos, a partir das contribuicdes de Soares (2013), entender
como seu uso é feito de forma organizada para estabelecer uma relagao
comercial e artistica bem-sucedida ao sustentar duas possiveis leituras: a
romantica e a rebelde. Também, em acordo com nossos objetivos, identificamos
as especificidades de cada midia, o quao relevantes sdao para a historia, e quais
suas limitacdes. Da mesma forma, reconhecemos como a riqueza de signos e
didlogos intertextuais permite a exploracdo das interpretacdes possiveis por
parte dos fas, o que garante a criacdo de uma cultura participativa.

Logo, é seguro dizer que o LOONA constréi uma narrativa potencialmente
transmididtica com base em reflexdes relevantes a luta emancipatdria das
mulheres. Igualmente, reconhecemos que as observacdes aqui feitas nao
conseguem, muito menos pretendem, abranger todo o conteudo do /oonaverso.
Esperamos, entdo, que esta analise sirva como caminho para novas pesquisas

no que diz respeito ao LOONA e/ou as tendéncias narrativas no K-Pop.




Referéncias

AISAWA, Karen Naomi. A criacdo multiplataforma do BTS Universe: relagdes entre espaco
candnico e espaco associado. In: JORNADA INTERNACIONAL GEMINIS (JIG 2021), 4, 2022,
Sdo Carlos (online). Anais [...]. Sdo Carlos: JIG, 2021. Disponivel em: https://www.doity.com.br/
anais/jig2021/trabalho/227314. Acesso em: 09 fev. 2023.

BBC NEWS BRASIL. Fita de Mobius, o enigmatico objeto com um sé lado que fascina
matematicos, artistas e engenheiros. 28 set. 2018. Disponivel em: https://www.bbc.com/
portuguese/geral-45659225. Acesso em: 17 mar. 2022.

BOWENBANK, Starr. Psy’s ‘Gangnam Style’ Turns 10: How Its Video Became the First Member
of YouTube’s Billion Views Club. Billboard, 15 jul. 2022. Disponivel em: https://www.billboard.
com/music/pop/psy-gangnam-style-10th-anniversary-youtube-billion-views-club-1235115043/.
Acesso em: 13 jul. 2023.

FIGUEIREDO, C. A. P. de. Narrativa transmidia: modos de narrar e tipos de histérias. Letras,
Santa Maria, v. 26, n. 53, p. 45-64, jul./dez. 2016. Disponivel em: https://periodicos.ufsm.br/
letras/article/view/25079. Acesso em: 8 ago. 2022.

HERMAN, Tamar. Looking Back On Wonder Girls’ ‘Nobody, A Decade Later. Billboard, 23 sept.
2018. Disponivel em: https://www.billboard.com/music/music-news/wonder-girls-nobody-10-
year-anniversary-k-pop-hot-100-chart-8476481/. Acesso em: 6 fev. 2023.

HIGHWAY STAR. Afinal, como sao divididas as geracées do K-Pop? 3 out. 2020. Disponivel
em: https://www.hwstar.com.br/news/highwayblog/afinal-como-sao-divididas-as-geracoes-do-
k-pop/. Acesso em: 3 fev. 2023.

JENKINS, Henry. Cultura da convergéncia. Traducdo Susana Alexandria. 2. ed. Sdo Paulo:
Aleph, 2009.

KOREAN CULTURE AND INFORMATION SERVICE [KOCIS]. The Korean Wave: A New Pop
Culture Phenomenon. Korean Culture, v. 1, 2011. Disponivel em: https://www.korea.net/
Resources/Publications/About-Korea/view?articleld=2215#. Acesso em: 27 ago. 2022.

LOONA/Y5. Sonatine. YouTube, 27 abr. 2017. Disponivel em: https://youtu.be/a6JmCdDs_GM.
Acesso em: 10 mar. 2023.

LOONA/HEEJIN. ViViD. YouTube, 4 out. 2016. Disponivel em: https://youtu.be/-FCYE87P5LO0.
Acesso em: 19 mar. 2022.

LOONA/ODD EYE CIRCLE. Girl Front. YouTube, 21 set. 2017. Disponivel em: https://youtu.be/
tylnv6RWLOQ. Acesso em: 10 mar. 2023.

LOONA/YEOJIN. Kiss Later. YouTube, 15 jan. 2017. Disponivel em: https://youtu.be/
thpTOAS1Vgg. Acesso em: 18 maio 2023.

SOARES, Thiago. A Estética do Videoclipe. Jodo Pessoa: Editora da UFPB, 2013. Disponivel
em: https://www.academia.edu/37376027/A_ESTETICA_DO_VIDEOCLIPE. Acesso em: 23 mar.

2022.



https://www.doity.com.br/anais/jig2021/trabalho/227314
https://www.doity.com.br/anais/jig2021/trabalho/227314
https://www.bbc.com/portuguese/geral-45659225
https://www.bbc.com/portuguese/geral-45659225
https://www.billboard.com/music/pop/psy-gangnam-style-10th-anniversary-youtube-billion-views-club-1235115043/
https://www.billboard.com/music/pop/psy-gangnam-style-10th-anniversary-youtube-billion-views-club-1235115043/
https://periodicos.ufsm.br/letras/article/view/25079
https://periodicos.ufsm.br/letras/article/view/25079
https://www.billboard.com/music/music-news/wonder-girls-nobody-10-year-anniversary-k-pop-hot-100-chart-8476481/
https://www.billboard.com/music/music-news/wonder-girls-nobody-10-year-anniversary-k-pop-hot-100-chart-8476481/
https://www.hwstar.com.br/news/highwayblog/afinal-como-sao-divididas-as-geracoes-do-k-pop/
https://www.hwstar.com.br/news/highwayblog/afinal-como-sao-divididas-as-geracoes-do-k-pop/
https://www.korea.net/Resources/Publications/About-Korea/view?articleId=2215
https://www.korea.net/Resources/Publications/About-Korea/view?articleId=2215
https://youtu.be/a6JmCdDs_GM
https://youtu.be/-FCYE87P5L0
https://youtu.be/tyInv6RWL0Q
https://youtu.be/tyInv6RWL0Q
https://youtu.be/thpTOAS1Vgg
https://youtu.be/thpTOAS1Vgg
https://www.academia.edu/37376027/A_EST%C3%89TICA_DO_VIDEOCLIPE

YAMILETH BV. [ESP] LOONA/ViVi Letter to HongKong. Youtube, 13 jul. 2018. Disponivel em:
https://youtu.be/AqiGee97Tcl. Acesso em: 5 fev. 2023.



https://youtu.be/AqiGee97TcI

SOBRE OS AUTORES

Adeval Ferreira de Andrade Neto

Nasceu em Santa Terezinha-PE e atualmente mora em S3o Paulo-SP. E Mestrando
em Letras e Graduado em Letras pela Universidade Presbiteriana Mackenzie
e Graduado em Engenharia Mecanica pela Universidade Federal de Campina
Grande. E Membro dos Grupos de Pesquisa Literatura em Campo Expandido
(LICEX) e Semidticas Contemporaneas (SEMIC). Atualmente dedica-se a pesquisa
de narrativas inter e transmididticas, bem como a producdo de Literatura de
Cordel e a valorizacdo da cultura nordestina.

E-mail; adevaldeandrade@gmail.com

Ana Beatriz Cursino de Araujo

Formada em Letras pela USP e especialista em Literatura brasileira pela UFRGS,
€ mestranda em Estudos Literarios na Unifesp. Trabalha como editora e autora
na area de Linguagens e suas Tecnologias desde 2015. Tem como interesse a
poesia contemporanea brasileira e as artes plasticas.

E-mail: ana.cursino.araujo@gmail.com



mailto:adevaldeandrade@gmail.com
mailto:ana.cursino.araujo@gmail.com

Camila Prietto

Graduada em Artes Cénicas, em Interpretacao Teatral (UEL, 1998-2001).
Especialista em Contacdo de Histdrias e em Livro para Infancia (A Casa Tombada/
FACONNECT). Atriz, escritora, bonequeira, diretora e pesquisadora. Com Paulo
Sokobauno (ator, diretor, musico e performer) fundou o UniVERSO CaJu, nucleo
de pesquisa e criacdo em arte em 2019 como evolucdo e resultado de suas
pesquisas. Também mantém pesquisas em técnicas para escrita, desde 201,
teatro de animacdo e bonecos, desde 2005, e construcao de personagem,
desde 2001.

E-mail: camilaprietto@gmail.com

Claudia de Oliveira Boim Pinto e Silva

Graduada em Pedagogia pela Universidade Paulista (SP), com formacao
em Psicopedagogia, Psicodrama e Arteterapia. Tem experiéncia na area de
Educacdo, com énfase em Avaliacdo da Aprendizagem e acompanhamento
psicopedagdgico clinico. Experiéncia em tratamento psicopedagdgico em
pacientes autistas e sindromicos, prostituicdo, vitimas de violéncia, abuso
sexual, usudrios de drogas e doentes mentais. Trabalhou com arteterapia com
presididrias, pacientes terminais de cancer e comunidades de pescadores.
Atendimento a criancas chinesas com necessidades especiais na cidade de
Huangdao-China.

E-mail: clau_boim@hotmail.com



mailto:camilaprietto@gmail.com
mailto:clau_boim@hotmail.com

Eduarda de Oliveira Figueiredo

Mestra em Estudos de Linguagem pela Universidade Federal de Mato Grosso e
bacharela em Audiovisual pelo Centro Universitario Senac Sao Paulo.

E-mail: figueiredoeduardal5@gmail.com

Fernando Arantes Ferrao

Bacharel em Letras (Portugués e Alemao) e mestre em Teoria da Literatura e
Literatura Comparada pelo Instituto de Letras/UERJ. Atualmente, doutorando do
Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncia da Literatura/Faculdade de Letras/UFRJ
e bolsista da CAPES, desenvolve pesquisa comparativa acerca dos titulos Tristes
Tropicos, “narrativa de viagens” de Claude Lévi-Strauss (Paris, 1955), e Triste
Tropico, filme ficcional de Arthur Omar (Rio de Janeiro, 1974). Profissionalmente, é
construtor e restaurador de instrumentos de cordas, atuando junto a comunidade
de musicos sinfénicos, em atelier proprio no Rio de Janeiro, desde1988.

E-mail: fernandoferrao@letras.ufrj.br

Isabela Braganca

Mestranda em Letras pela Universidade Presbiteriana Mackenzie. Graduada em
Letras Portugués e Francés pela Universidade de Sdo Paulo.

E-mail: isabelabragancal7@gmail.com



mailto:figueiredoeduarda15@gmail.com
mailto:fernandoferrao@letras.ufrj.br
mailto:isabelabraganca17@gmail.com

Isabella Mantovani Matta

Mestranda em Letras pelo Programa de Pds-graduacdo em Letras Mackenzie
(PPGL — UPM), com bolsa do Programa de Exceléncia Académica — PROEX/
CAPES. E membra dos grupos de pesquisa Semidticas Contemporaneas (SEMIC)
e Literatura em Campo Expandido (LICEX), produzindo pesquisas ho campo da
intermidialidade.

E-mail: isa.mantovani22@gmail.com

Isis Diana Rost

Doutoranda em Literatura, Cultura e Contemporaneidade (PUC-Rio). Publicou O
Risco do Berro — Torquato, neto, Morte e Loucura (2017) e Navilouca ReVista
(2022), entre outros titulos.

E-mail: idrost55@gmail.com

Kennya Severiano de Sousa

Mestra e graduada pela Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho
(UNESP-Campus Assis). Desenvolve desde 2019 pesquisas sobre o cinema do
diretor espanhol Pedro Almoddvar. Ainda na graduacao, estudou a composicao
da personagem feminina no longa Matador (1986) — e por meio da literatura
comparada e das marcas autorais do cineasta, conduziu o mito da mulher
fatal em paralelismo com uma das principais marcas da cultura espanhola, a
tourada. Ja no mestrado, progrediu para a chamada segunda fase da filmografia
almodovariana e analisou a transtextualidade da obra literaria para a filmica no
longa Carne Trémula (1997).

E-mail: kennya.sousa@unesp.br



mailto:isa.mantovani22@gmail.com
mailto:idrost55@gmail.com
mailto:kennya.sousa@unesp.br

Lais Gerotto de Freitas Valentim

Doutoranda em Letras pela Universidade Presbiteriana Mackenzie, Mestra em
Letras (2022) e Especialista em Lingua Portuguesa e Literatura pela mesma
instituicdo (2016), Bacharela em Letras (habilitacdo tradutor/intérprete) pelo
Centro Universitario Anhanguera de Sdo Paulo — Unidade Brigadeiro (2013). Sua
linha de pesquisa ¢€ literatura latino-americana feminina contemporanea.

E-mail: laisgfvalentim@yahoo.com.br

Luara Teixeira de Almeida

Doutoranda e mestra, bolsista CAPES, no Programa de Estudos Pds-Graduados
em Literatura e Criticada PUC-SP, com Bolsa Sanduiche na Universidade de Aveiro
(Portugal). E pés-graduada em Direcéo de Arte em Comunicacédo, especializada
em Publicacdes para criancas e jovens (EINA — Barcelona) e graduada em Design
Grafico. Faz parte dos grupos de pesquisa CAPES/CNPg A Voz escrita infantil e
juvenil: praticas discursivas e Literatura Juvenil: questdes e praticas de leitura.
Sua pesquisa tem como foco as literaturas de infancia e jovem em suas mais
diversas expressdes, linguagens, cores e formatos, como os livros ilustrados e
as historias em quadrinhos.

E-mail: luaraalmeidal3@hotmail.com



mailto:laisgfvalentim@yahoo.com.br
mailto:luaraalmeida13@hotmail.com

Margarida Pontes Timbo

Possui graduacdao em Letras Lingua Portuguesa pela Universidade Estadual Vale
do Acarau (UVA, 2009), mestrado (2011) e doutorado em Literatura Comparada
pela Universidade Federal do Ceara (2016). Foi professora tutora em EAD do
Programa Universidade Aberta do Brasil, Instituto UFC/Virtual; exerceu atividade
docente no curso de Especializagdao em Lingua Portuguesa e Literatura, na UVA.
Lecionou no curso de Letras do Plano Nacional de Formacdo de Professores da
Educacdo Basica (Parfor-UVA). Atualmente € professora do curso de Direito na
Faculdade Luciano Feijdao (FLF) e professora tempordaria do curso de Letras da
Universidade Estadual Vale do Acarau (UVA).

E-mail: professoramargaridaflf@gmail.com

Mariana Vogt Michaelsen

Escritora, mestra e doutoranda em Literatura pela Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC), graduada bacharel em Psicologia pela UFSC. Cresceu na
confeitaria de seus avos e a cozinha € a origem de tudo o que faz hoje. Pesquisa
a escritura de receitas culindrias a partir do livro de receitas Quitutes da D¢
Carolina Porciuncula: arte culindria, publicado por sua bisavd. Ministra oficinas
de escrita criativa de receitas culindrias. E autora do livro Segredos sussurro
enquanto a ambrosia cozinha (2023).

E-mail: marivogt1104@gmail.com



mailto:professoramargaridaflf@gmail.com
mailto:marivogt1104@gmail.com

Rita de Cassia Domingues dos Santos

Professora do Departamento de Artes da Universidade Federal do Mato Grosso e
da Pés-graduacdao em Estudos de Cultura Contemporanea da mesma Instituicdo.
Realizou estagio pds doutoral (2021/2022) na USP, na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto. E coordenadora do grupo de pesquisa
ContemporArte, filiado ao CNPqg. Autora dos livros Repensando a Terceira Fase
Composicional de Gilberto Mendes (2019); Entre poesia e musica, palavras que
entoam (organizacao com Célia Reis, 2022), além de outras coletaneas, capitulos
de livros e artigos sobre: poéticas contemporaneas, interartes, intertextualidade,
intermidialidade e literatura em campo expandido.

E-mail: ritadominguesantos@alumni.usp.br

Vitoria Evelyn Mota Dias Ribeiro

Nasceu em Taud, municipio do Ceard, e reside em Sdo Paulo desde bebé. Em
2023, aos 22 anos, formou-se bacharel e licenciada em Letras pela Universidade
Presbiteriana Mackenzie. Em sua Iniciacdo Cientifica, estudou a proposta
transmididtica e o conteudo feminista presente na narrativa do grupo musical sul-
coreano LOONA. Ja no Trabalho de Conclusdo de Curso, expandiu as conclusdes
iniciais a partir de uma andlise semidtica fundamentada nas contribuicdes
do cientista norte-americano Charles Sanders Peirce, dessa vez com foco na
reconstrucdo da imagem da bruxa pelos materiais audiovisuais do grupo.

E-mail: vitoriaemdribeiro@gmail.com



mailto:ritadominguesantos@alumni.usp.br
mailto:vitoriaemdribeiro@gmail.com




	Apresentação
	A construção da personagem Darkling em Sombra e Ossos: do romance à série
	Adeval Ferreira de Andrade Neto

	Um navio no espaço: aproximações entre Ana Cristina Cesar e Mira Schendel
	Ana Beatriz Cursino de Araújo

	Pão Livro Pão: a criação do livro como forma de arte
	Camila Prietto

	“O fim quer me buscar”: uma análise intertextual da composição Balada de Gisberta, de Pedro Abrunhosa, e do romance Pão de Açúcar, de Afonso Reis Cabral, à luz da psicologia junguiana
	Claudia de Oliveira Boim Pinto e Silva

	Filme-ensaio na pandemia de Covid-19: o caso de O que não tem espaço está em todo lugar (2020)
	Eduarda de Oliveira Figueiredo

	Tristes trópicos e Triste trópico: reflexos entre o livro e o filme
	Fernando Arantes Ferrão

	O lado bom da vida: uma visão moderna sobre a paternidade
	Isabela Bragança

	A linguagem dos quadrinhos
	Isabella Mantovani Matta

	O perfeito cozinheiro das almas deste mundo através de Miss Cyclone
	Isis Diana Rost

	O factual e o ficcional em A Voz Humana de Pedro Almodóvar e Jean Cocteau
	Kennya Severiano de Sousa

	Do conto ao curta: as faces das personagens em “Natal na Barca” e “A barca”
	Laís Gerotto de Freitas Valentim

	As narrativas visuais de Thomas Ott: contos gráficos de horror
	Luara Teixeira de Almeida

	Capitu para além da literatura
	Margarida Pontes Timbó

	Livros de receitas: possibilidades de proximidades geracionais
	Mariana Vogt Michaelsen

	As Postoperas White Raven e Liquid Voices: conexões luso-americanas desveladas através da literatura e da música
	Rita de Cássia Domingues dos Santos

	Narrativa transmidiática no universo de LOONA
	Vitória Evelyn Mota Dias Ribeiro

	SOBRE OS AUTORES

